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Введение
«Мода -  это могучая сила, которая играла и продолжает играть 
огромную роль в эволюции человеческого общества»1. Со времен 
Древнего Египта, Древней Греции и Древнего Рима она является од­
ним из ключевых элементов, определяющих социум. Как особое со­
циокультурное явление мода активно влияет на культуру, экономику 
и политику современного общества, в котором наряду с экономичес­
ким и политическим неравенством наблюдается высокая социальная 
мобильность. Поэтому положение индивида определяется уже не 
только принадлежностью к тому или иному сословию или касте, 
а достигаемым им личным статусом. Являясь спутником экономики 
массового производства и массового потребления, культуры массо­
вых зрелищ и развлечений, мода сегодня наилучшим образом выра­
жает суть современного мироощущения: чувство нового, жажду пе­
ремен, выступая своеобразным механизмом изменения материальных 
и духовных ценностей. Она пронизывает весь образ жизни современ­
ного человека, в связи с чем является, безусловно, наиболее адекват­
ным явлением культуры, способным соответствовать той индивидуа­
лизации мышления, которая наблюдается в мультикультурно-постмо- 
дернистском обществе XXI в. «Человек может быть вполне самим со­
бою только пока он один, так как общество, прежде всего, требует 
взаимного приспособления»2.
Мода подчас способна полностью подчинить сознание индиви­
да, предлагая человеку самый простой способ адаптации в окружа­
ющем пространстве -  смену внешней оболочки посредством исполь­
зования предметов одежды и грима. Существуя в повседневной ре­
альности, мы склонны использовать внешние атрибуты для наполне­
ния жизни смыслом, подчиняя ее своей воле, превращая во что-то та­
кое, что, по мнению Н. Н. Евреинова, можно любить. Имея требуе­
мый ситуацией «прикид», владея необходимым набором фраз и жес­
тов, любой желающий способен довольно быстро сориентироваться 
в обстановке и определить дальнейшую, выгодную для себя, страте­
гию поведения. В нашем исследовании мы будем исходить из того,
1 Оконкво У. Брендинг в моде класса «люкс»: Мастерство создания и управле­
ния. Минск: Гревцов Паблишер, 2010. С. 21.
2 Шопенгауэр А. Собрание сочинений: в 6 т. М.: Моск. клуб, 1992. Т. 5. С. 49.
что мода -  это инструмент социальной адаптации личности, позво­
ляющий человеку создавать ситуационно соответствующий образ 
путем быстрой смены внешних оболочек.
Несмотря на огромное влияние, которое мода оказывает как на 
жизнь современного индивида, так и на развитие общества в целом, 
она до сих пор изучалась лишь с точки зрения влияния на конкретную 
область общественного устройства. Мы предлагаем проанализировать 
моду не только саму по себе или в контексте ее влияния на другие 
сферы культуры, а в сравнении с феноменом театра. Театр и мода, не­
сомненно, базируются на одних и тех же человеческих инстинктах 
и на протяжении веков тесно взаимодействуют между собой, во мно­
гом определяя культурную составляющую общества. Соответственно, 
логично определить степень их взаимопроникновения и влияние та­
кого тандема на формирование жизненного пространства социума 
и личности внутри него.
Выбранный нами подход обусловлен еще и тем, что для эпохи 
постмодерна характерно не столько взаимодействие, сколько взаимо­
проникновение явлений культуры. «Сегодня мы наблюдаем принци­
пиально иную ситуацию: культура предстает нашему взору как сово­
купность, соединение различных слоев и образований, которые не­
возможно помыслить как органическое единство»1. Коллажирование 
и эклектичность становятся универсальной определяющей культуры 
современного общества. «Эклектизм есть отправная точка современ­
ной культуры в целом... »2.
В современном обществе различные явления общественной жиз­
ни воспринимаются через призму тотальной театрализации. Активное 
использование в повседневности игрового начала приводит к режисси­
рованию и зрелищности даже бытовых ситуаций, а также к появлению 
в лексиконе человека специфической театральной терминологии. Вклю­
чаясь в социальную реальность, человек так или иначе включается в не­
кое театрализованное действо. Поэтому знаковая суть внешнего вида 
и поведения становится преимущественно существенной для обеспече­
ния его комфортного существования. Индивид должен, используя мно­
гообразие современного товарного рынка вещей, создать правильно
1 Терещенко Н. А., Шатунова Т. М. Постмодерн как ситуация философствова­
ния. СПб.: Алетейя, 2003. С. 22.
2 Lyotard J.-F. The Postmodern Condition. Manchester, 1984. P. 76.
считываемый и соответствующий ситуационной реальности образ. Ус­
тоявшееся в культуре «сознание постмодерна» предполагает неограни­
ченную свободу творчества как для общества в целом, так и для его 
членов в частности. Современная жизнь, представляющая собой синтез 
различных более или менее кратковременных ситуаций, в каждой из 
которых действуют свои правила, предполагает возникновение благо­
приятной среды для повседневного творчества. «Нереализованные ре­
зервы человека, ранее существовавшие лишь в формах игры, искус­
ства, сегодня имеют тенденцию реализоваться в самой жизни»1. Про­
исходит разрушение традиционных культурных ценностей и формиро­
вание новых, современных форм человеческого самоосознания и само­
организации. Субъект заранее предполагает определенное поведение 
для какой-то ситуации, но на практике может повести себя совершенно 
иначе, так как часто не понимает себя самого, а человеческой природе 
свойственно одновременно испытывать несовместимые желания или 
стремиться к противоречащим друг другу целям. Быстрая смена быто­
вых ситуаций определяет иррациональность поведения и одновремен­
но объясняет возникновение поведенческих и внешних штампов, при­
меняя которые, человек защищает себя от принятия неправильных ре­
шений. Логичным становится главенство перфоманса в жизненном 
пространстве людей, предполагающее динамически-активное поведе­
ние участников. Таким образом, принцип театрализации выступает как 
основа, формирующая индивидуальное сознание субъекта культуры 
в обществе массового потребления. В сложившейся ситуации возмож­
ность манипулировать внешними атрибутами имиджа предлагает 
индивиду мода. А использовать срежиссированные типы социокуль­
турного поведения в формах общения и самопрезентации предлагает 
ему театр.
Данное исследование ставит целью определить значимость 
взаимодействия феноменов моды и театра для современного общест­
ва, отталкиваясь от природного желания человека преобразовывать 
собственную внешность и создавать соответствующее ей окружаю­
щее пространство, копируя модный образец в силу инстинкта подра­
жания. Посредством этого происходят самопрезентация и самореали­
зация индивида в жизненном пространстве современного социума.
1 Хренов Н. А. «Человек играющий» в русской культуре. СПб.: Алетейя, 2005.
С. 28.
Кроме того, общий для двух феноменов прием использования 
сценического пространства в качестве демонстрационного экрана, 
возможность активного коммуникативного общения внутри зритель­
ской массы, наличие определенных ролевых распределений участни­
ков действия и эмоциональная составляющая делают необходимым 
сравнительный анализ структуры и феноменов моды и театра для вы­
явления граней их взаимодействия в условиях современной постмо­
дернистской реальности. Коммуникативный подход дает возможность 
исследовать моду и театр, исходя из единого основания -  их принад­
лежности к разновидностям социальной коммуникации, позволяет 
изучать оба явления на основе единообразной структуры простейшей 
коммуникации, включающей одинаковый минимальный набор эле­
ментов. Такой подход к исследованию проблемы дает возможность 
более глубокого понимания моды как универсального и многогранно­
го феномена. Как заметил М. Ю. Лотман, «достаточно часто столкно­
вение порождает нечто третье, принципиально новое, которое не яв­
ляется очевидным, логически предсказуемым последствием ни одной 
из столкнувшихся систем»1.
1 Лотман М. Ю. Семиосфера. СПб.: Искусство, 2000. С. 63.
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Глава 1
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ 
ИЗУЧЕНИЯ МОДЫ И ТЕАТРА КАК ФЕНОМЕНОВ 
КУЛЬТУРЫ
1.1. Феномен моды: сущность 
и основные характеристики
Любой общественный феномен подразумевает взаимодействие 
с человеком, определяющим его функционирование и реализацию 
в социуме. Мода -  это явление, которое оказывает огромное влияние 
на культуру, самоопределение и образ жизни общества посредством 
ценностей, устанавливаемых личностью. Ценности, в свою очередь, 
определяют образ личности: «...каждая культура создает в своей иде­
альной модели тип человека, чье поведение полностью предопреде­
лено системой культурных кодов, и человека, обладающего опреде­
ленной свободой выбора своей модели поведения»1.
Например, в эпоху Просвещения активно моделируется идеаль­
ный человек, а в эпоху романтизма, когда искусство оказывало явное 
влияние на жизнь, человеческий образ в бытовой среде создавался по 
подобию литературного, естественно копируя всю духовную и пред­
метную составляющую. С развитием общества перед человеком рас­
ширялось пространство повседневности, что повышало его творческую 
активность в формировании культуры, пробуждая к жизни новые ее 
формы. Одной из наиболее важных современных форм культуры, ак­
тивно культивируемых обществом и, одновременно, властвующих над 
ним, становится мода.
Проявления моды с момента ее зарождения наиболее ярко опре­
делялись изменением отношения к внешнему образу человека, реше­
нием проблемы человека телесного. И, наконец, с 20-х гг. XX в. в ре­
зультате массовой популяризации физической культуры телесность 
становится культурным кодом, определяя не только внешность чело­
века, но и бытовое поведение, характер проведения свободного вре­
1 Лотман М. Ю. Избранные статьи: в 3 т. Таллин: Александрия, 1992. Т. 1.
С. 365.
мени, выбор профессии, тип хобби и т. д. В таких условиях у феноме­
на моды появляется возможность проявиться в полную силу и безо­
пасно для себя вторгнуться в пространства других культур.
С момента выделения моды как самостоятельной единицы куль­
туры ей давалось большое количество определений -  с точки зрения 
той области науки, внимания которой она удостаивалась. Мы попыта­
емся определить моду с точки зрения ее самой, применительно к про­
странству современного постиндустриального общества. Для чего не­
обходимо выделить наиболее важные в данном случае структурные 
составляющие этого феномена. Прежде всего, следует учесть факт не­
разрывной связи человека со временем и пространством и то, как эта 
связь влияет на определения места индивида в культуре и позволяет 
моделировать жизненную среду путем насыщения ее новыми знаками 
и значениями, требуемыми временем.
Главным составляющим элементом современного пространства 
человека является индивидуальный статус. Наиболее просто и привыч­
но для индивида решать задачу приведения себя в соответствие новому 
пространству посредством создания нужной визуально воспринима­
емой образной формы. Тем более что желание выделиться и узаконить 
свое превосходство путем изменения внешнего вида было присуще че­
ловеку с древних времен. Для этого, как правило, использовались оде­
жда, грим, мимика, лексика и т. п. Предположительно, это желание 
первоначально было вызвано необходимостью определения социаль­
ного статуса личности внутри группы себе подобных. Природа реше­
ние этой проблемы оставила за человеком. И люди с удовольствием, 
вызванным необходимостью, принялись изменять свою внешность. 
«Целомудрие, как теперь дознано, отнюдь не фактор в развитии одеж­
ды...»1. С момента рождения и на протяжении всей последующей жиз­
ни мы свято верим в то, что правильная внешняя оболочка способна 
сделать нас значимыми внутри социума. По мнению некоторых иссле­
дователей, человек использует одежду, потому что испытывает глубо­
кое внутреннее чувство незавершенности и неудовлетворенности соб­
ственной сущностью в том виде, каким он себя воспринимает. Зигмунд 
Фрейд определял одежду как часть личностного самопредставления, 
с одной стороны, и источник физического удовлетворения от облада­
1 Евреинов. Н. Н. Демон театральности. М.; СПб.: Летний сад, 2002. С. 49.
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ния ею, ее обновления и изменения, с другой. Однако некоторые ис­
следователи считают, что в основе следования моде лежит простое же­
лание человека нравиться или преображаться. Гегель относил это же­
лание к отличительным человеческим качествам, позволяющим, по­
стигая тонкости светского обхождения, возвыситься над грубым себя­
любием первобытности. По мнению американского социолога и психо­
лога Герберта Блумера, мода помогает людям справляться с быстрыми 
изменениями в привычном порядке вещей. А присущий моде подража­
тельный характер побуждает человека реализовывать желание быть 
модным в надежде получить одобрение окружающих при создании 
респектабельного, по его мнению, образа. «Именно надежда получить 
это одобрение и есть то, на чем основывается мода»1.
На первых порах существования в человеческом обществе была 
жестко зафиксирована иерархия социальных групп, между которыми 
не было свободного обмена индивидуальными и культурными образ­
цами, а это, в свою очередь, исключало возможность подражания. Со­
ответственно, не могло быть предпосылок для становления явления, 
определяемого как мода. Развитие цивилизации, усложнение человече­
ских взаимоотношений, возникновение демократических форм госу­
дарственного управления привели к делению общества на социальные 
группы, внутри которых можно наблюдать разрешенное массовое под­
ражание, не диктуемое традицией, т. е. зачатки феномена моды. При 
этом «модность» всегда диктовалась сверху путем определения эсте­
тических идеалов, принимаемых за эталон, т. е. это явление с момента 
своего возникновения имело четкий социальный адрес -  правящее со­
словие. Кроме того, практически сразу наблюдался и цикличный прин­
цип существования моды, хотя темпы цикличности проявлялись доста­
точно медленно. Думается, отнесение многими исследователями мо­
мента появления феномена моды лишь к середине XIV в. связано как 
раз с медленностью повтора проявлявшихся внутри человеческого об­
щества закономерностей ее функционирования. Но даже после обозна­
чения моды как реально существующего явления влияние ее на обще­
ство подчас не воспринималось серьезно. Кант, например, считал, что 
мода -  это всего лишь форма подражания, единственная цель которо­
го -  оказаться не менее значительным, чем другие.
1 Blumer Н. Symbolic Interaction: Perspective and Method. California: University of 
California Press, 1969. P. 277.
Так или иначе, мода как социальное явление уже очень давно 
привлекает внимание ученых. Еще в XIX в. французский социолог 
Г. Тард в работе «Социальная логика», немецкий социолог Г. Зим- 
мель в трудах «Философская культура», «Социальная дифференциа­
ция» и английский социолог Г. Спенсер в работе «Основания социо­
логии» рассматривали феномен моды с точки зрения подражания об­
разцу, создаваемому представителями высшего класса, аристократии. 
Определяя особенные черты общества, в котором появляется и дей­
ствует массовая мода, Г. Зиммель выделил следующие:
1. Существование различия между социальными слоями по пре­
стижу -  следовательно, мода возникает в обществе только тогда, ко­
гда оно делится на классы.
2. Стирание жестких социальных перегородок -  т. е. возмож­
ность у представителей низших слоев занять более высокое положе­
ние в обществе.
По мере развития общества снижение политического влияния 
аристократии, естественно, приводит к смене примера для подража­
ния. Демонстрировать отличие от масс начинают представители бо­
гемы и богатая прослойка общества. При этом механизм моды, заклю­
чающийся в массовом копировании стиля привилегированных членов 
общества, остается прежним. С развитием средств массовой инфор­
мации круг тех, кому подражают, расширяется. В своих работах про­
блеме массового демонстративного подражания уделяли особое вни­
мание немецкий экономист и социолог В. Зомбарт («Народное хозяй­
ство и мода») и американский экономист Т. Веблен («Теория празд­
ного класса»).
С начала XX в. в результате наступления эры промышленного 
товарного производства механизм моды изменяется. При условии со­
хранения принципа массового подражания наблюдается ситуация, ко­
гда мода начинает предлагать индивидам равноправный обмен ценно­
стями, тем самым объединяя их -  многие начинают подражать мно­
гим. Такой обмен ценностями, или, лучше сказать, обновление ценно­
стей, описан в работах «Мода: от классового различия до коллектив­
ного отбора», «Символическое взаимодействие: перспективы и ме­
тод» и «Проблемы общественной философии: социологические пер­
спективы» основателя теории символического взаимодействия Г. Блу- 
мера. Также с точки зрения символизма моду рассматривал француз­
ский философ и семиотик Р. Барт в работе «Система моды. Статьи по 
семиотике культуры». Французский социолог П. Бурдье в трудах 
«Разграничение. Социальная критика решения вкуса», «Социология 
в вопросах» анализировал моду не только и не столько с точки зрения 
реализации символов, но и с точки зрения вечной борьбы и соотноше­
ния общего и личного: моды и вкуса.
Еще больше стимулируют современный механизм моды появле­
ние компьютерной сети Интернет и высокая степень распространен­
ности телевидения. Являясь, согласно Ж. Бодрийяру, симулякром, 
мода сегодня становится глобальным явлением, способным к самосо- 
зданию и самовоспроизведению. Ж. Бодрийяр утверждает, что она 
подчас ставит человеческий разум в прямую зависимость от чистого 
чередования знаков.
Французский социолог Г. Эрнер рассматривает моду как ком­
промисс между двумя желаниями: принадлежать и отличаться. Иллю­
стрируя интернациональный характер этого явления, он отмечает, что 
в мире моды все говорят на одном языке -  от Токио до Тель-Авива, 
включая Гонконг.
Рассмотрим степень изученности проблемы. Описывая совре­
менный механизм функционирования моды и этапы его развития, 
отечественные авторы (А. Б. Гофман, Д. И. Дубровский, Н. А. Ерми- 
шина, J1. А. Масалкова, Р. Б. Фишман, JI. И. Ятина) отмечают, что мо­
да остается отражением взаимоотношений общественной элиты с на­
родом. Но только теперь не народ подражает элите, а элита вынужде­
на соответствовать моде, возникающей внутри народных масс. По 
мнению этих исследователей, социальный диалог в моде сегодня про­
исходит следующим образом:
1. В низшие слои проникают элементы, являющиеся показате­
лями статуса.
2. Моду формируют групповые вкусы, отражающие социальные 
и культурные явления в обществе.
3. Высшие социальные слои адаптируются к групповым вкусам 
всего общества, не являясь диктаторами тенденций.
Мы рискнем поспорить с двумя первыми утверждениями. Каж­
дый сезон мировые бренды во время проведения недель моды в Пари­
же, Милане, Нью-Йорке и Лондоне определяют модные тенденции. 
То есть дизайнеры ведущих Домов мод по-прежнему определяют
рамки «модного». Потребители из разных слоев общества ждут, когда 
авторитеты элитарного дизайн-сообщества определят новые тренды, 
которые будут скопированы общедоступными марками.
Мода является символом общества, формирующегося под воз­
действием исторических, социальных, религиозных, политических, 
экономических и психологических факторов. Учитывая это, логич­
ным и традиционным для современных философских и социологичес­
ких трудов, посвященных моде, является выявление проблем ее сущ­
ности, социальных функций и ценностно-нормативной природы. Эс­
тетика, например, рассматривает моду в аспекте специфического про­
явления ценностного отношения человека к миру, как особую сферу 
художественной деятельности человека, подчиненную эстетическим 
требованиям эпохи (А. П. Белик, И. В. Григорьева, В. И. Казаринова, 
Т. В. Козлова, 3. Л. Савдагарова, Н. Т. Савельева, А. Г. Харчев). Пред­
ставители семиотики видят в моде знаковую систему (А. М. Горбаче­
ва, Г. П. Дудчикова, Т. В. Козлова, Г. X. Казбулатова, М. Н. Мерцало- 
ва, Р. А. Степучев). Семиотический анализ и деконструкция модного 
знака осуществлены Р. Бартом в труде «Система моды», а также в из­
вестных работах Ж. Бодрийяра «Система вещей» и «Символический 
обмен и смерть». Сточки зрения экономики мода анализируется как 
фактор развития производства, возможный регулятор потребительской 
активности. Исследуются функциональность и экономическая эффек­
тивность моды в современном обществе (С. О. Аничкина, Л. В. Архипо­
ва, Н. Т. Фролова). Политологи определяют значимость моды в плане 
возможности продвижения идеологии того или иного класса, программы 
различных партий и общественных движений (И. В. Бандура, Т. А. Еси­
на, О. А. Феофанов). Философы и искусствоведы рассматривают моду 
как специфический способ межличностной коммуникации. В этой связи 
Л. В. Петров, например, трактует моду как особый способ, образ и меру 
обработки социальной информации. Некоторыми современными запад­
ными философами мода рассматривается как своеобразный «культурный 
фильтр» (Ж. Липовецки). По их мнению, все то, что не признано модой, 
лишается права на существование в качестве элемента культуры. Гос­
подство моды в базирующемся на принципе удовольствия «эфемерном 
обществе» считается всеохватывающим.
В значительной части работ, посвященных моде, делается по­
пытка ограничить изучение этого феномена рамками истории костю­
ма (В. Б. Богомолов, А. А. Васильев, В. В. Кандинский, Т. В. Козлова, 
К. С. Малевич, М. М. Мерцалова, JI. В. Орлова, Ф. М. Пармон, Т. К. Стри­
женова). В результате чего происходит смешение понятий «мода» и «мо­
делирование костюма» или рассматривается сугубо эстетическая функция 
моды, что, безусловно, мешает выявлению ее как феномена культуры.
В последние десятилетия к данной тематике добавились теоре­
тическая разработка вопросов модного дизайна, касающаяся одежды, 
интерьера, жилой и промышленной архитектуры, предметов быта, 
офисного и производственного оборудования и т. д., а также изучение 
проблем моды, характерных для молодежных и иных субкультур. 
Кроме того, большой массив исследований составляют социально­
психологические. Мода в данном случае рассматривается как одна из 
психологических возможностей воздействия на личность в процессе 
общения, как форма массового поведения (Г. М. Андреева, А. В. Ко­
валенко, Б. Д. Парыгин). Следование моде трактуется также как спо­
соб эмоциональной разрядки, обусловленный стремлением к разнооб­
разию и бегству от действительности.
Многие исследователи определяют моду, ставя во главу угла 
массовость ее проявления. Например, по мнению американского со­
циолога Э. Богардуса, мода -  это тип реагирования на нововведения, 
свойственный значительному количеству людей. Она проявляется 
в периодической смене объектов выбора как новый образ действия 
или мышления, наряду с обычаем и социальными институтами явля­
ясь формой социальной регуляции поведения. А. Б. Гофман представ­
ляет моду в качестве специфической регуляции, обусловливающей 
периодическую смену и циклический характер развития образцов 
массового поведения. Мода распространяется практически на все, что 
относится к материальным и духовным ценностям и находится в про­
цессе изменения: искусство, литература, наука, техника, политика, 
идеология, спорт. В современном обществе наиболее активно дейст­
вуют механизмы моды в дизайне -  области культуры, доступной по­
ниманию наиболее широких масс. Сегодня под влияние моды попада­
ет все: предметный мир, идеи, поступки, чувства и т. д. Возросшую 
роль моды в формировании культуры общества на современном этапе 
можно объяснить первостепенностью определения индивидуального 
статуса в жизненном пространстве. Индивидуализация -  одно из 
ключевых требований, предъявляемых современным человеком к то­
варам и услугам. Индивидуализация гарантирует человеку доступ 
в мир исключительных впечатлений, где он сможет реализовать лич­
ностные вкусовые запросы. Следование моде в этом аспекте позволя­
ет индивиду создать собственный визуальный образ, одновременно 
соответствующий принятому в обществе образцу, что определяет 
достижение желаемого социального положения внутри общества или 
видимости такового. Таким образом, мода является одним из важных 
моментов в самоопределении личности и становится сегодня самым 
доступным способом самовыражения индивида. В связи с этим мы 
предлагаем определить моду как личностную экспериментальную 
практику образного перевоплощения в окружающей реальности.
Следование моде доставляет человеку удовольствие, так как об­
ществом заведомо создается иллюзия добровольности, самостоятель­
ности выбора и праздничного мироощущения. Участвуя в процессе 
«модной» игры, человек получает эмоционально-эстетическое удов­
летворение от осознания себя сотворцом предметного окружения 
и удовлетворения личностных амбиций, создавая образ собственной 
значимости для себя и окружающих. Подражательный характер моды, 
заложенный в природе этого явления, побуждает человека реализо­
вать желание быть модным в надежде получить одобрение окружаю­
щих или создать респектабельный образ. Современные СМИ обруши­
вают на общество потоки информации из жизни знаменитостей, по­
догревающие естественное желание человека быть похожим на кра­
сивых, значительных, уважаемых. Нам подсознательно внушается, 
что все это определяет соответствующая материальная составляющая, 
обладание которой и есть путь к успеху.
В быту люди окружены себе подобными и постоянно вовлечены 
в различные ситуации общения. Находясь в обществе, мы поставлены 
в условия постоянного формирования индивидуального пространства, 
которое согласуется с окружающей нас социальной средой. Мы еже­
дневно принимаем участие в неких ролевых играх и наша успеш­
ность, карьерный рост, бытовая удовлетворенность и т. д. напрямую 
зависят от индивидуального «ролевого» профессионализма. По мне­
нию А. Б. Гофмана, бытие человека сегодня определяется последова­
тельной сменой социальных масок. Мода в данном случае помогает 
облегчить решение роли, предлагая личности наиболее простой спо­
соб адаптации к сложившимся условиям: смену внешней оболочки
посредством использования предметов одежды, грима, предметного 
окружения, манер. С учетом выявленной связи «человек -  мода» мы 
предлагаем следующее определение рассматриваемого явления: мода 
для человека является ситуационно применяемым «набором предме­
тов», «реквизитом» для бытового перевоплощения. Составляющие 
«набора» всегда контролируются социумом посредством определения 
образцов для подражания. Для продвижения модного образца исполь­
зуется «мягкая мощь» -  средства масс-медиа, кино, зрелищные меро­
приятия и т. д. Но доступность информации с показов мод мало влия­
ет на формирование «набора» -  дефиле воспринимается, скорее, как 
шоу или театральное представление. Граница подиума является свое­
образной рампой, отделяющей происходящее действие от зрителя. 
Соответственно, человек не ассоциирует себя с моделью до степени 
смешения и переноса образа в жизнь. Для того чтобы мода из зрелища 
превратилась в реальность, необходимы передатчики модной инфор­
мации, которые являлись бы для зрителя реальными, осязаемыми, 
были бы понимаемы. В качестве «пандор» современный социум ис­
пользует, как правило, звезд шоу-бизнеса, спорта, политики и других 
общественных сфер, ассоциирующихся с современным пониманием 
успешности. Эти представители общества не только демонстрируют 
модный образ, но и определяют степень его полезности и правиль­
ность практического применения. Использование поп-личностей в ка­
честве образцов для подражания не всегда приятно и необременитель­
но для последних: в обществе массового потребления мода преврати­
лась в доходный бизнес, участие звезд в рекламе и продвижении мод­
ного товара предполагает соблюдение ими жестких условий контрак­
тов с фирмами-производителями. Напрашивается важный вывод 
о том, что само стремление к подражанию некоему эталону, зало­
женное в механизме функционирования моды, в условиях современно­
го медиатизированного общества может быть одной из основопола­
гающих переменных, влияющих на изменение эталонных предпочте­
ний. В этом случае уместно будет согласиться с А. Б. Гофманом, ко­
торый справедливо отметил ошибочное отнесение моды к миру ве­
щей. Действительно, окружающий нас предметный мир изменяется 
под влиянием человеческого разума. Как уже говорилось, люди при­
писывают вещам значения соответственно развитию культуры обще­
ства. В демократическом социуме знаковое значение одежды прояв­
ляется в новом формате -  она перестает быть просто маской, стано­
вясь символом обозначения статуса индивида, способом объединения 
в социальные группы, определяя возможности безъязыкового обще­
ния и т. д. Обществом задаются стандарты внешнего соответствия, по 
которым люди узнают себе подобных и выстраивают, опять же уста­
новленные, поведенческие схемы. Демократичность выбора внешнего 
соответствия довольно условна. Чтобы быть принятым в определен­
ную социальную группу, индивид должен не только соблюсти внеш­
нее подобие, но и выстроить образное решение в рамках стоимостно­
го и брендового лимита. Поэтому можно утверждать о наличии об­
ратной связи «мода -  человек». С этой позиции правильно будет при­
нять определение моды, данное А. Б. Гофманом: «мода... -  одна из форм, 
один из механизмов социальной регуляции и саморегуляции челове­
ческого поведения»1. Это бесспорное определение требует конкрети­
зации, учитывая существующую степень проникновения моды в са­
мые различные стороны социальной жизни и использование ее влия­
ния на человеческое сознание даже такими социальными института­
ми, как армия и церковь. Поэтому мы предлагаем определить моду 
как систему правил знакового соответствия, знание и строгое со­
блюдение которых обеспечивает контролируемое социумом продви­
жение индивида по социальной лестнице.
Ж. Бодрийяр в работе «Символический обмен и смерть» указал, 
что все секторы нашей жизни оказались в сфере моды. По его мне­
нию, под властью моды все культуры смешиваются в кучу в тоталь­
ной игре симулякров. Проникновение моды в различные феномены 
культуры приводит к тому, что внутри самих этих феноменов начи­
нают действовать ее механизмы. Возникает мода не только на вещи, 
но и на идеи, манеры, стили искусства, образ жизни и т. д. Мода ста­
новится специфической формой социальной регуляции человеческого 
поведения, объединяющей социальные, психологические и биологи­
ческие механизмы воздействия на индивида. Отличительной особен­
ностью ее является то, что «регулированию модой» человек подчиня­
ется добровольно. В условиях современного общества феномен моды 
вызывает серьезный интерес у представителей самых разных облас­
тей гуманитарного знания, так как, не являясь официальным органом
1 Гофман А. Б. Мода и люди. Новая теория моды и модного поведения. М.: Из- 
дат. сервис: ГНОМ и Д, 2000. С. 10.
управления членами общества, мода, тем не менее, по мере демокра­
тизации этого общества оказывается способной управлять массовым 
поведением не менее сильно, чем декларируемые законы. Смешение 
бытовой и политической зон существования феномена моды можно 
определить, цитируя Бернарда Шоу: «Мода -  это управляемая эпиде­
мия»1. К этому необходимо добавить, что опасность заражения делает 
ее еще более привлекательной.
Обратимся к истории моды. Выгоду навязывания трендов пра­
вящие круги прочувствовали уже с момента определения моды как 
самостоятельного явления. В истории есть немало примеров исполь­
зования влияния моды на массы для управления ими. В древнеегипет­
ском и древнегреческом обществах огромное внимание уделялось 
внешнему виду и уходу за телом, что стимулировало развитие косме­
тического сектора. Во времена Римской империи произошла интерна­
ционализация моды. В этот период власть посредством специальных 
указов устанавливала определенные модели и цвета обуви для каждо­
го социального класса (обувь служила показателем общественного 
положения). В Византии главенствовал индивидуальный стиль. В эпо­
ху Возрождения модные тенденции демонстрировались в закрытых 
клубах для женщин. Во Франции с середины XVII в. развитие тек­
стильного производства и торговли стимулировалось при помощи го­
сударственных реформ. В это время представители среднего класса 
получили право носить одежду, копировавшую наряды высшего об­
щества. Во Франции XVIII в. перемешалась реальность жизни и ре­
альность сцены. «Здесь и там были напыщенные, заученные фразы, 
манерная изощренность поклонов, улыбок, жестов, здесь и там казо­
вые костюмы, очень много белил, румян..., невероятные парики, за­
темняющие в памяти взаимные пропорции головы и туловища...»2.
Последовавшие революционные перевороты не только не умень­
шают проявление театрального в моде, а порой даже доводят его до 
абсурда. Модные установки даются непосредственно со сцены театра: 
«...первое, о чем позаботились, это о костюмах: живописец Давид на­
рисовал костюм “свободного гражданина”, актер Тальма примерил 
его на подмостках, народ одобрил и переоделся»3. Основным элемен­
1 Афоризмы, мысли, высказывания [Электронный ресурс]. URL: http://www.afor. 
ru/by_theme.php? th_id= 155.
2 Евреинов H. Н. Указ. соч. С. 53.
3 Там же. С. 54.
том мужской одежды становится жилет «нотаблей» -  намек на собра­
ние, в котором председательствовал сам король Людовик XVI. Начи­
ная с 1790 г. представители оппозиционной аристократической моло­
дежи вводят в моду черные фраки -  в знак траура по монархии. Ко­
кетливые женские шляпки заменяются головными уборами, напоми­
нающими каски, бриллианты на руках дам -  кольцами с камнями из 
стен Бастилии. Модное украшенье -  серьги из стекла с гравировкой 
«Отечество». В среде аристократов, в противовес, появляются черепа­
ховые кольца с надписью «Храни короля». На веерах привычные пасто­
рали заменяются портретами знаменитостей или изображением великих 
событий. Амнистия 28 марта 1792 г. ввела в моду красные вязаные кол­
паки, бывшие на головах привезенных в Париж каторжан. Таким обра­
зом, все члены общества оказываются участниками некоего политиче­
ского спектакля и для обозначения выбранных ролей используют форму 
и цвет костюма. Именно в это время с наибольшей силой проявляется 
театральность, свойственная моде с момента ее возникновения.
В XIX в. мода становится важным фактором экономического 
роста, увеличения темпов индустриализации и усовершенствования 
производственных технологий.
В XX в. особое внимание моде придавалось тоталитарными ре­
жимами. В фашистской Германии в 1933 г. назначенный бургомист­
ром Франкфурта ведущий член НСДАП (гитлеровской партии) док­
тор Фридрих Кребс предпринимает попытки для превращения этого 
города, известного своими достижениями в сфере прикладного искус­
ства, в центр моды, что должно было привести к процветанию нации. 
Предполагалось, что немецкая мода не только поднимет статус 
Франкфурта внутри Третьего рейха, но и укрепит репутацию страны 
на международном уровне. «Управление моды Франкфурта работало 
во имя великой цели, чтобы завоевать Европу для немецкой культуры 
и немецкого будущего»1. Одной из задач учредителей Управления мо­
ды Франкфурта являлось отвлечение женщин от явных проблем 
с одеждой (с 1939 г. была введена карточная система и существовала 
реальная нехватка одежды и денег на ее приобретение). Кроме того, 
для иностранцев необходимо было создать иллюзию силы и процвета­
ния Германии. В данном случае при помощи моды решались глобаль­
ные внутренние и внешние задачи государства.
1 Васильченко А. В. Мода и фашизм. М.: Вече, 2009. С. 4.
18
Подтверждением использования моды в политических целях ста­
ла ситуация в апреле 1945 г., когда Советские оккупационные власти 
прибегли к услугам модного салона Урсулы Шеве в Берлине -  победи­
тели должны были выглядеть презентабельнее побежденных. Тогда не 
только советские офицеры поспешили привести в порядок свою фор­
му, но и их жены пожелали быть одетыми по последней моде.
В Италии основанный еще в 1919 г. журнал «Лидел» предлагал 
использовать моду в качестве главного средства развития культурно­
го, эстетического и политического единства итальянцев. Установлен­
ный в 1922 г. фашистский режим определил моду как средство на­
ционализации Италии. Италия должна была родить определенный 
стиль, наделенный национальной идентичностью. Входящая в состав 
учредителей «Лидел» модельер Роза Генони считала, что мир моды 
немыслим без национальной экономики. В 1932 г. Турин был пре­
вращен режимом Муссолини в центр итальянской моды. Тогда же 
был выдвинут тезис о необходимости создания некоего правительст­
венного органа, регулирующего моду -  он должен был походить на 
Синдикат высокой моды во Франции, созданный в 1868 г. Ч.-Ф. Бор­
том (организация, объединившая салоны, в которых одевались выс­
шие круги общества), но, в отличие от него, быть государственным 
учреждением (позднее эта организация была создана и получила на­
звание «Ente Nazionale della Moda» -  «Организация национальной моды»). 
Сам Муссолини поддержал эту позицию, заявив, что «итальянской 
моды еще не существует, но ее можно и нужно создать!». «Строи­
тельство “Новой Италии” и появление “новых итальянцев”: мужчин, 
женщин и детей -  было важнейшей задачей фашистского режима...»1.
Приведенные примеры показывают, как мода, подчиняя созна­
ние людей, способна кардинально изменить их эстетические предпоч­
тения. В послереволюционной России, несмотря на критику «тради­
ционной» моды, большевики никогда не отрицали ее привлекатель­
ных сторон. «Стиль не только характеризует, но и воздействует на че­
ловека. Новый костюм нередко меняет и манеру держаться, и самочув­
ствие обладателя его. Поэтому создание “советского стиля” в одежде 
есть до некоторой степени одно из условий закрепления советской 
психики»2. Перед модой преклонялись, моде следовали многие из­
вестные деятельницы революционного движения, включая пленив­
1 Васильченко А. В. Указ. соч. С. 24.
2 Женский журнал. 1928. № 3.
шую В. И. Ленина Инессу Арманд. Известная революционерка Лариса 
Рейснер, воспетая Всеволодом Вишневским в «Оптимистической тра­
гедии» (образ мужественного «комиссара в кожанке» с револьвером 
в руке), в 1918 г. участвовала в походе Волжской военной флотилии. 
Останавливаясь на пути следования в покинутых дворянских усадь­
бах, Рейснер очень интересовалась брошенной прежними хозяевами 
модной одеждой и даже устраивала на палубе перед революционными 
матросами своеобразные дефиле, облачаясь в пышные наряды и изящ­
ные платья. Да и домашний быт многих большевистских руководите­
лей был очень далек от пролетарского аскетизма. Поэт Владислав Хо­
дасевич, вхожий в дома советской элиты того времени, отмечал, что 
советские дамы любили навести на себя лоск. Они одевались у Лама- 
новой, ссорились из-за автомобилей и обзаводились салонами. В од­
ном из стихотворений Ходасевича (1917) встречаются строки:
Ночью и днем надо мною упорно,
Гулко стрекочет швея на машинке.
К двери привешена в рамочке черной
Надпись короткая: Шью по картинке1.
Создание нового стиля в одежде было одной из основных задач 
молодой республики Советов. «Советский» стиль 1920-х гг. стал пла­
номерно укрепляться в сознании советских людей с началом подъема 
легкой промышленности. «Реанимация» моды происходила под стро­
гим контролем государства. Возрождались модные журналы, создава­
лись в крупных городах государственные образцовые универмаги 
с модными ателье при них, в 1934 г. в Москве открылся первый в стра­
не Дом моделей одежды на Кузнецком мосту2. Официальная совет­
ская мода, являясь законом формирования эстетики внешнего вида 
для населения всего социалистического лагеря, определялась цен­
тральными институтами моды согласно установкам правящей партии 
и правительства. Такое положение вещей характерно для сверхцен- 
трализованной экономики и отражает нежелание изменений, что было 
присуще социалистическому образу жизни. Тем не менее, на протя­
жении существования советского строя в обществе формировалась
1 Ходасевич В. Швея [Электронный ресурс]. URL: http://www.world-art.ru/lyric/ 
lyric.php?id=9428.
Gronow J. Caviar with Champagne: Common Luxury and the Ideals of the Good Life in 
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собственная мода, определявшаяся мастерством портных минувшего 
века и новаторскими идеями художников молодой страны Советов. 
Она складывалась под влиянием моделей одежды, создаваемых спе­
циалистами из области массовой одежды, выпускаемой многочислен­
ными швейными фабриками, советских журналов мод и легально по­
ступающих в страну модных журналов братских социалистических 
республик, западных изданий из-за «железного занавеса», рассказов 
людей, побывавших «там», как копирование одежды, которую при­
везли «оттуда», как подражание образам советского и иностранного ки­
нематографа. Возникали свои «иконы стиля», определяющие скорость 
распространения массового подражания и развитие моды. Даже в усло­
виях жесткого контроля общественного сознания и острого матери­
ального дефицита мода овладевала массами.
Путь советской моды был сложным и неоднозначным: создание 
мастерских «прозодежды», объявление моды пропагандой буржуаз­
ных идей, разработка коллекций одежды для доярок и уборщиц в пос­
левоенное время, возникновение стиляг, массовое производство одеж­
ды для народа, пропаганда «советского стиля» в странах социалисти­
ческого лагеря и т. д.
Поговорим о знаковой системе моды. Человек в обществе всегда 
идентифицирует себя с окружающими, усваивая образцы поведения, 
сравнивая себя с другими. Неслучайно многие исследователи рас­
сматривают моду как сложную знаковую систему. Знак и знаковые 
системы становятся предметом серьезного изучения с 20-х гг. XX в. 
(именно на этот период приходится начало расцвета моды в мире). 
Костюм отображает экономическую систему, в которой живет инди­
вид, а также его статус. Знаком принадлежности индивида к опреде­
ленному слою является, например, его обозначение как «белого» 
и «голубого воротничка»: «белый воротничок» обязан носить костюм 
с рубашкой и галстуком во время производственной деятельности -  
его работа не связана с ручным трудом; «голубой воротничок» подра­
зумевает физический труд и наличие спецодежды.
На формирование знаковой системы большое влияние оказывает 
«визуальный фон» современной культуры. К массовым визуальным 
системам относится, в частности, мода, посредством которой происхо­
дит тотальная визуализация одежды, воспроизводящей и демонстриру­
ющей разнообразную информацию об основных идеях современной 
культуры. В знаковой системе одежды и моды воспроизводятся не прос­
то объективный мир, но и восприятие мира, и способ его воспроизве­
дения -  моменты человеческого творчества, избирательного отноше­
ния, ценностей, профессионального умения и вкуса. Следовательно, 
костюм формирует информационно-знаковую оболочку индивида, 
отражающую социальную, половую, возрастную, эротическую, пре­
стижно-статусную и другие его характеристики. Отечественный пси­
холог JI. С. Выготский отмечал в своих исследованиях, что «опреде­
ляющим целым или фокусом всего процесса являются знак и способ 
его употребления, ...характер употребляемого знака является тем ос­
новным моментом, в зависимости от которого конструируется весь 
остальной процесс»1. По его мнению, создание и употребление искус­
ственных знаков-сигналов определяет деятельность человека.
Интересно, что знаковая система рассматривалась исследовате­
лями применительно к различным видам искусства, в частности, мно­
го работ посвящено семиотике театра, а такие ученые, как О. Зих, 
Я. Мукаржовский и П. Богатырев изучение знаковой системы фено­
мена театра выдвигают на первый план. Определяются важные знако­
вые составляющие -  сценическое пространство и пространство теат­
ральное, что является немаловажным и в вопросе изучения моды.
Ж. Бодрийяр в своих трудах отмечает, что знаки моды обретают 
свободу безграничных подстановок и перестановок, логично подчи­
няясь правилу повторяемости. И хотя в сфере «легких» знаков цик­
личность проявляется ярче, а в сфере «тяжелых» медленнее, и те 
и другие, по его мнению, одержимы модой. К «легким» знакам в дан­
ном случае отнесены одежда, тело, вещи, к «тяжелым» -  политика, 
мораль, экономика, культура, сексуальность. «Ведь мода может по­
ниматься как самый поверхностный и самый глубинный из социаль­
ных механизмов -  через нее код властно сообщает всем другим об­
ластям свою инвестицию»2.
Еще одной особенностью феномена моды является закономер­
ная цикличность. Мода способна любые формы переводить в состо­
яние безначальной повторяемости. Используя «ретро», мода, с одной 
стороны, отрицает прошлое как несовременное, с другой -  представ­
1 Выготский Л. С. Развитие высших психических функций. М.: Изд-во АПН РСФСР, 
1960. С. 80.
2 Бодрийяр Ж. Символический обмен и смерть [Электронный ресурс]. URL: 
http://krotov. info/libr_min/b/bodriyar/obmen_3 .html.
ляет новые формы, заимствованные у него. Посредством моды проис­
ходит процесс реутилизации прошлого. Мода утверждает свою но­
визну и современность через уже виденное. «Мода объединяет в себе 
прошлое и будущее и едва ли замечает настоящее: она черпает вдох­
новение из прошлого, создавая то, что люди будут желать в будущем. 
Настоящее -  лишь кратковременный переходный этап, поскольку мо­
да, в отношении которой справедливо понятие “здесь и сейчас”, -  это 
уже устаревшая мода»1. Удовольствие от моды Бодрийяр считал на­
слаждением призрачно-циклическим миром форм, отошедших в прош­
лое, но вновь и вновь воскресающих в виде эффективных знаков. 
А. Гофман определяет этот процесс как инновацию посредством тра­
диций и отмечает, что каждое последующее поколение так или иначе 
использует наследие прошлого. «Мода, подобно прожектору, высве­
чивает в прошлом те или иные культурные образцы, делая их совре­
менными и доступными всеобщему вниманию»2. Учитывая, что со­
временная эпоха характеризуется преобладанием бинарной логики, 
можно объяснить всевластие моды тем, что она одновременно пред­
лагает перемены, определяемые ею в качестве высшей ценности, 
и упорядоченную закономерность этих перемен. Актуализированные 
традиционные формы приобретают статус новых и ценность совре­
менности соотносительно их временной удаленности. Существуют 
данные, обнаруженные английским исследователем истории костюма 
Д. Лэйвером, согласно которым период совпадения эстетических взгля­
дов на одну и ту же форму составляет от 70 до 150 лет. По Бодрийяру, 
современность не преобразование, а подстановка всех ценностей, их ком­
бинаторика и амбивалентность. Современная эпоха -  это особый код, 
и эмблемой его служит мода3.
Мода всегда стремится к социальности. Но стремление это отли­
чается высокой степенью поверхностности. Как утверждает Бодрийяр, 
стремление моды к социальности театрально: мода любуется сама со­
бой. Для индивида она является своеобразным зеркалом, отражающим 
не реально существующий, а желаемый образ. Ученый считает, что мо­
да постоянно разыгрывает коммуникацию, вовлекает ее в игру ничего
1 Оконкво У. Указ. соч. С. 31.
2 Гофман А. Б. Указ. соч. С. 63.
3 Бодрийяр Ж. Указ. соч.
не сообщающей сигнификации. Поэтому она доставляет эстетическое 
удовольствие, которое не имеет ничего общего с красотой или безобра­
зием. Современное существование моды обеспечивается посредством 
искусственно навязываемой смены фасонов и образов. При этом «игра 
фасонов одежды уступает место телесной игре, а та, в свою очередь, -  
игре моделей»1. Система «одежда -  тело» определяется Бартом как «те­
ло моды»2. Ее развитие шло следующим образом:
1) тело -  чистая форма, лишенная собственных атрибутов;
2) тело -  модный тип в данный период;
3) тело -  знак идеального тела моды, которым можно обладать, 
преобразовав реальное тело посредством одежды.
Эту ситуацию иллюстрирует историческая эволюция статуса жен­
щины-модели: первоначально -  непрофессиональная модель (женщи­
на из высшего света), затем профессиональная манекенщица, чье тело 
функционирует также и как сексуальная модель, и сегодня, когда ма­
некенщицами становятся все: всех призывают к этому, заставляют 
«инвестировать» в свое тело правила модной игры -  все становятся 
«агентами» моды. В современном мире нет возрастных ограничений 
для демонстраторов моды: даже грудные дети используются на по­
диуме и в рекламе модных товаров.
Американский социолог Герберт Блумер говорит о преоблада­
нии в моде группового над индивидуальным и, определяя ее как фор­
му коллективного поведения, выявляет шесть условий, при наличии 
которых мода, собственно, и может существовать3:
1) люди готовы к отказу или пересмотру старых и принятию но­
вых социальных форм;
2) новые социальные формы доступны для копирования и повто­
рения;
3) индивид имеет свободу выбора между конкурирующими мо­
делями новых социальных форм;
4) процесс отбора новых форм не определен четко сформулиро­
ванными правилами;
1 Бодрийяр Ж. Указ. соч.
2 Барт Р. Система моды. Статьи по семиотике культуры. М.: Изд-во им. Сабаш- 
ниновых, 2003. С. 261.
3 Blumer Н. Fashion: From Class DifTerentation to Collective Celection // The Socio­
logical Quaterly. 1969. Vol. 10. № 3. P. 275-291.
5) «ролевые модели для подражания» доступны для свободного 
выбора, для стимулирования самостоятельного выбора другими чле­
нами социума;
6) социальная сфера моментально реагирует на изменения в совре­
менном мире, выявляя появление новых участников социальной жиз­
ни и новых видов социального взаимодействия.
Для иллюстрации первого условия обратимся к Европе XIX в. 
Мода того времени отражала как технический прогресс, так и измене­
ние социальной оценки индивида в части классовой принадлежности 
и пола. Промышленная революция привела к укреплению позиций 
среднего класса -  богатство и статусность перестали определяться 
происхождением, моду начали формировать ценности среднего клас­
са. Признаки аристократической морали с присущей ей любовью к из­
лишествам и украшательству становятся прошлым. Отныне символ рес­
пектабельности и высоких идеалов для мужчин -  облегающие лако­
ничные костюмы темных цветов. Женщина, не готовая к свободе вы­
бора, предоставляемой новой буржуазной эпохой, возвращается к кор­
сету 20-х гг. XIX столетия, причем в гораздо более жестком варианте, 
нежели до отказа от него в начале века, а кульминацией развития 
формы женской юбки становится громоздкий кринолин.
Искусственно ограничивающие движения тела формы женской 
одежды напрямую отражали социальную несвободу женщин в тот пе­
риод. Только начало XX в. с его стремительным ускорением ритма 
жизни, появлением новых транспортных средств, кинематографа 
и других изобретений приводит к кардинальным и необратимым из­
менениям женской одежды.
Мода начала XX в., являясь отражением своего времени, опира­
лась на четкие линии кубизма, увлечение искусством Востока, танцы 
Айседоры Дункан, ее пеплум, освобождающий тело, живопись Ма­
тисса, Брака, Руо, Дюфи, «Русские сезоны» Дягилева, искусство Лео­
на Бакста и т. д. Казалось бы, женщина, наконец, обретает истинную 
свободу. И тут же появляется мужчина, который дает ей почувство­
вать эту свободу, освободив от корсета. «Я вернул здоровье измож­
денным существам», -  так говорил Поль Пуаре1. Но при всей любви 
к женщине Пуаре остается деспотом: освободив дам от корсетов, он
1 Латур А. Волшебники парижской моды. М.: Этерна, 2009. С. 273.
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связывает им ноги -  юбки становятся настолько узкими, что в них ед­
ва можно ходить, «...над женщинами надо властвовать, если не хо­
чешь оказаться у них под каблуком»1. Женскую же часть общества 
такой вариант «свободы» вполне устроил.
Еще задолго до возникновения промышленного производства на 
моду работало огромное количество ремесленников. В сфере изготов­
ления одежды получало жизнь и развивалось большое количество 
профессий, расширялась деятельность в рамках торговли модным то­
варом. Наряду с тканями, кружевом и шляпками сюда относили туа­
летные принадлежности, перчатки, чулки, белье, меха, цветы, перья, 
духи. В ситуации стремительного промышленного прогресса XX в., ког­
да предметы, в том числе и одежда, переходят в разряд продуктов 
массового производства, у членов общества постепенно появляется 
возможность копировать модные образцы посредством изменения 
своего внешнего вида (второе условие по Блумеру). Нельзя утвер­
ждать, что соблюдение третьего условия -  наличие свободы выбора -  
в полной мере возможно только в демократическом обществе. В усло­
виях тоталитарного режима мода не исчезает, а становится одним из 
звеньев сложной цепи идеологических надстроек.
Четвертое условие, обозначенное Блумером, -  невозможность 
определения процесса отбора новых форм установленными правила­
ми, в современном аспекте изучения феномена моды соблюдается са­
мо собой. Как отмечает в своих исследованиях А. Гофман, отбор но­
вых форм подчиняется не только изменениям в мироощущении внут­
ри общества в целом, но и изменениям в мироощущении каждого ин­
дивида. Восприятие же любых изменений окружающей ситуации су­
губо индивидуально, поэтому и невозможно до конца прогнозировать 
массовое принятие или непринятие нового модного образца, как не­
возможно установить правила, по которым происходит выбор. В моде 
всегда присутствует «свобода» выбора, т. е. условная добровольность, 
«...как бы ни были строги предписания моды, санкции за их наруше­
ние не очень суровы и несопоставимы по жестокости с санкциями за 
нарушение многих нравственных и тем более правовых норм»2. 
Вследствие различного индивидуального восприятия одних и тех же 
общественных изменений разные члены общества могут выбирать
1 ЛатурА. Указ. соч. С. 273.
2 Гофман А. Б. Указ. соч. С. 10.
различные, иногда прямо противоположные, модные стандарты, 
имеющие свою эстетическую или этическую значимость. «Мир насе­
лен людьми, которые, по привычке сравнивая себя с окружающими, 
всегда отдают предпочтение себе и поступают соответственным обра­
зом», -  утверждал французский моралист Ж. Лабрюйер1. Кроме того, 
массовое признание в определенный промежуток времени отнюдь не 
означает непременно высоких достоинств предлагаемого образца, 
а тиражирование не обязательно является «опошлением» высокого 
и уникального. Сегодня знакомство с тиражированными творениями 
культуры нередко ведет в дальнейшем к глубокому эстетическому 
проникновению в их уникальную сущность2.
Экономику современного общества во многом определяет кон­
сюмеризм (перепотребление): производитель сегодня переключил вни­
мание с создания продукта на создание потребителя, что вызывает не­
обходимость искусственного формирования у потребителя новых при­
оритетов. Становится недостаточным просто обладать каким-либо 
модным продуктом, необходимо иметь постоянную возможность при­
обретать все модное3, т. е. чтобы «ролевые модели для подражания» 
были доступны для свободного выбора (пятое условие по Блумеру). 
Это и обеспечивают маркетинг, постоянное обновление предложений 
и изощренные рекламные ходы. Производители стимулируют необ­
ходимое массовое подражание. Общество, в свою очередь, усваивает 
идею, что процесс потребления -  это природный алгоритм человече­
ской жизни, а вещь -  средство осуществления и утверждения челове­
ческой личности внутри социума. В обществе постмодернизма свобо­
да и прогресс превращаются в интеллектуальные привычки и поведен­
ческие автоматизмы. Индивид сегодня может позволить себе быть 
скептиком и нигилистом, не иметь конкретной жизненной цели, сво­
бодно менять идеалы и т. д. «Из сферы общественного устройства 
Свобода и Прогресс перекочевали в сферу повседневности, обустрой­
ства быта. Мотивы Свободы и Прогресса больше не определяют выбор 
политического и экономического курса, но зато, если судить по везде­
1 Цитаты и афоризмы [Электронный ресурс]. URL: http://citaty.su/aforizmy-i- 
citaty-pro-vybor.
2 Зоркая Н. М. Уникальное тиражирование. Средства массовой информации 
и репродуцированное искусство. М.: Искусство, 1981. 167 с.
3 Иванов Д. В. Виртуализация общества. Версия 2.0. СПб.: Петербургское восто­
коведение, 2002. 214 с.
сущей рекламе, определяют выбор одежды, еды и косметики»1. В по­
вседневной жизни возрастает роль различного рода образов реально­
сти, замещающих ее. Погружение в выдуманную реальность приводит 
к тому, что человек начинает воспринимать мир как игровую среду, «со­
знавая ее условность, управляемость ее параметров и возможность вы­
хода из нее»2. Сегодня массовое производство обеспечивает заполне­
ние рынка огромным количеством практически однородных по своим 
качествам вещей. Проблемой номер один при этом становится не про­
изводство, которое в полной мере определено уровнем технического 
прогресса, а превращение произведенного в предмет потребления. Она 
решается при помощи рекламы, создающей «образ» товара, т. е. опре­
деленную, считываемую потребителем, знаковую систему, заменяю­
щую реальную составляющую. Стоимость и социальная значимость 
обладания определяются статусом производителя. Таким образом, про­
изводится не вещь, а образ, применение которого к себе означает для 
потребителя успешность, привлекательность, социальную значимость, 
стильность, респектабельность, уникальность и прочие престижные 
сточки зрения общества атрибуты узнаваемости. Создание образной 
системы потребления обеспечивает быстрое реагирование на измене­
ния, вызывающие интерес у большей части людей, составляющих по­
требительскую прослойку того или иного производителя (шестое усло­
вие, обозначенное Блумером). Для стимуляции этого процесса доста­
точно лишь откорректировать знаковую составляющую.
Прежде чем показать структуру современной моды, обратимся 
к ее определениям. Даль трактует моду как ходящий обычай, времен­
ную прихоть в житейском быту, в обществе, в покрое одежды и в на­
рядах3. Такое толкование моды вводит нас в систему противоречий, 
характерных для рассматриваемого явления. По определению, обы­
чай -  это общепринятый порядок, традиционно установившиеся пра­
вила общественного поведения. Поэтому обычай воспринимается как 
нечто традиционно сложившееся, унаследованное из прошлого, об­
щепринятое. Мода, как и обычай, основывается на принципе подра­
жания. Но разница заключается в смысле этого подражания.
1 Иванов Д. В. Указ. соч. С. 68.
2 Там же. С. 69.
3 Даль В. И. Толковый словарь живого великорусского языка. М.: Цитадель, 
1998. 4249 с.
В обычае посредством подражания накопленный социальный 
и культурный опыт передается от поколения к поколению, превраща­
ясь в своеобразный механизм регулирования общественного поведе­
ния, набор жизненных правил, принимаемых членами общества за ак­
сиомы. Культурные образцы для подражания в данном случае вос­
производятся непрерывно и остаются неизменными. Ведущая роль 
в поддержании жизнеспособности обычая принадлежит старшему по­
колению. Молодыми членами общества следование обычаю воспри­
нимается как догма, которую просто не приходит в голову нарушать. 
Процесс соблюдения обычая последующими поколениями приобрета­
ет, следовательно, механический характер, знание же истории его воз­
никновения вовсе не обязательно.
Мода -  демократичная форма подражания, и следование ей яв­
ляется проявлением современности и свободомыслия в допустимых 
в обществе пределах. В моде образцы для подражания воспроизво­
дятся прерывно, «забывание» предполагает иллюзию новизны и воз­
рождает забытое с различной степенью стилизации и адаптации к совре­
менному этапу развития общества. В отличие от обычая, роль первой 
скрипки в моде принадлежит молодому поколению. Отказ от следова­
ния традициям в современном обществе объясняется правом выбора, 
отказ от следования моде предполагает исключение человека из при­
вычной среды обитания. Репрессивная сторона модного соответствия, 
следовательно, оказывается достаточно жесткой для индивида. Из 
этого следует вывод о том, что мода на сегодня является более важ­
ным, чем обычай, регулятором поведения широких слоев населения, 
особенно в индустриально развитых странах. Как уже было сказано, 
она способна очень сильно влиять на поведение и отдельного инди­
вида, и целых групп людей. Причина этого кроется во врожденном 
инстинкте человека к преобразованию мира вокруг себя и преобразо­
ванию себя самого соответственно преобразованному окружению, «...ин­
стинкт преображения, инстинкт противопоставления образам, прини­
маемым извне, образов, произвольно творимых человеком...»1. Связь 
обычая и моды в современном обществе остается очень тесной -  
внешний вид предметной среды изменяется согласно моде, но прин­
цип использования вещей не меняется, согласно обычаю. Более того,
1 Евреииов Н. Н. Указ. соч. С. 43.
внутри моды появляются собственные «обычаи» (дресс-код, стилевая 
правильность и т. д.). Учитывая генетически сложившуюся психоло­
гическую зависимость человека следовать обычаю и соблюдать тра­
диции, мода пользуется этой зависимостью для укрепления своего 
влияния на общественное сознание, организуя собственные обряды, 
«“временные миры” внутри обычного времени, созданные для вы­
полнения замкнутого в себе действия»1, -  регулярные показы мод. 
Модные «обряды» зрелищны и театрализованы -  как и обряды, ха­
рактерные для обычая. Они предполагают большое число присутст­
вующих, являющихся, с одной стороны, зрителями, с другой -  пря­
мыми участниками действа, которое в своем итоге предполагает та­
инство посвящения. Если присмотреться, то можно выявить и копиро­
вание модой правил проведения церковных обрядов, что актуально 
для ее продвижения в силу возросшего в последнее время влияния 
церкви как социального института на общество. Мода организует 
свое «обрядовое пространство» аналогично пространству литургии 
в церкви: задник подиума с именем дизайнера, как правило, с тремя 
выходами (иконостас), «диалог» дизайнера (священника) с паствой 
посредством моделей (хора), наличие музыкальной составляющей для 
усиления эмоционального воздействия и определение границ священ­
ного действа рамками подиума. Все «произносимое» с подиума вос­
принимается как заповедь, следование которой гарантирует получе­
ние «райского наслаждения» и приближение к рангу «избранных».
Мы уже отмечали, что исследователи моды чаще всего обраща­
ются к предметам одежды. Это объясняется тем, что одежда является 
«второй кожей» человека. Для демонстрации одежды мода использует 
тело в качестве информатора об изменении своих форм, влекущем по­
следующее изменение манер, пластики и т. п. В обществе издавна 
сложилось правило «встречать по одежке». При общей нехватке вре­
мени на общение особенно важна становится скорость визуальной 
считываемости знаковой информации о человеке. В условиях демокра­
тического общества индивид гиперкоммуникативен и представляет со­
бой «человека-планшет». Следовательно, решение внешнего образа 
посредством одежды прежде всего и предметов, дополняющих ее (ак­
сессуары, грим, средства передвижения и т. д.), ускоряет для человече­
1 Особенности игровой деятельности [Электронный ресурс]. URL: http://psyera. 
ru/2268/osobennosti-igrovoy-deyatelnosti.
ства процессы визуально-информативного общения. Крайне верным 
становится отмечаемое Ж. Бодрийяром условие глубокого подхода 
к изучению феномена моды, когда ее рассматривают как театральное 
представление тела и тело оказывается средством сообщения моды1. 
Немецкий социолог Рене Кенниг говорил о том, что первостепенным 
для человека инструментом восприятия окружающего мира является 
зрение. Следовательно, визуализация нового модного облика вызывает 
самую быструю реакцию на зрительные раздражители. Психологиче­
ская же активность человека, определяющая его модное поведение, по 
мнению Кенига, базируется на природном любопытстве, стремлении 
к познанию и восприимчивости. Поэтому человек всегда будет стре­
миться к неизведанному, осваивать его и снова искать новое.
По мнению Герберта Спенсера, мода появилась уже тогда, когда 
первобытному охотнику пришла в голову идея украсить себя шкурой 
убитого зверя, чтобы показать свою ловкость и определить свой ста­
тус внутри племени. Спенсер полагал, что модой, в основе которой 
лежит подражание, управляет конкуренция в борьбе за власть и ста­
тус. Следовательно, люди, добившись определенной степени успеш­
ности, стараются упрочить свое положение и подражают привилеги­
рованному классу, копируя его одежду и поведение. Само же общест­
во, как социальный организм, по мысли Спенсера, состоит из трех 
главных систем: производящей средства для жизни, распределитель­
ной и регулятивной. Если применить эту схему к современному со­
стоянию моды в социуме, то она объединяет в себе все три системы, 
используя приемы театрализации жизни для обеспечения полноцен­
ного функционирования самого социума. Мода предлагает нам сего­
дня построение жизни по шаблонным моделям с заданными внешни­
ми проявлениями для конкретных ситуаций, своеобразное програм­
мирование бытия, где, по мнению Бодрийяра, устанавливается 
«...епархия моделей. Всюду, где есть модели, утверждается и закон 
ценности, осуществляется репрессия через знаки и репрессия самих 
знаков»2. При этом наибольшее значение имеет активная зрелищ­
ность.
1 Бодрийяр Ж  Символический обмен и смерть [Электронный ресурс]. URL: http:// kro- 
tov. info/libr_min/b/bodriyar/obmen_3 html.
2 Там же.
Гофман отмечает, что сегодня рассматривать феномен моды с точ­
ки зрения узкой области гуманитарного знания было бы ошибкой 
и чревато ограниченностью понимания этого явления. В рамках дан­
ного исследования мы будем опираться на выстроенную Гофманом 
теоретическую модель моды, определяющую ее структуру и отража­
ющую внутренние, существенные отношения реальности. Для по­
строения модели А. Гофман использует принцип идеализации объек­
та (моды) и представления его в виде системы взаимосвязанных эле­
ментов.
Одним из основных элементов структуры моды являются мод- 
ные стандарты, представляющие некие образцы, визуальные или по­
веденческие. Модные стандарты -  величина неустойчивая, подлежа­
щая изменению. Реализация модных стандартов происходит посред­
ством модных объектов -  элементов материального и нематериально­
го мира. Отличительной особенностью модного объекта является то, 
что использование его в качестве модного стандарта возможно лишь 
при наличии демонстратора (модели) -  человека. Согласно Р. Барту, 
словесное описание одежды в журнале мод представляет собой про­
дукт группы лиц, которые принимают определенные решения и со­
знательно вырабатывают известный код. Фотографическое изображе­
ние манекенщицы в одежде -  и «язык моды» существует уже не абст­
рактно, а реально: «...сфотографированная манекенщица является, если 
можно так выразиться, нормативным индивидом, выбранным в каче­
стве модели из-за своей каноничности; следовательно, манекенщица 
представляет собой как бы застывшую “речь”...»1. Элементами «язы­
ка моды» Р. Барт считает:
1) комбинации деталей туалета, имеющих смысловое значение 
(например, котелок или берет на голове);
2) правила сочетания и комбинирования деталей туалета.
Но сам по себе модный объект перестанет быть таковым, если 
не будет использоваться по назначению. Любая вещь, будь это пред­
мет одежды или быта, фраза или жест, не будет модной, если ее не 
станут демонстрировать другим членам общества. При этом не все 
демонстрируемые объекты являются модными. Они приобретают 
данный статус только при условии превращения в знаки моды. Для
1 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика М.: Директ-Медиа, 2007. С. 28.
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того чтобы стандарты или объекты стали знаками моды, общество 
должно наделить их ценностями, воспринимаемыми в качестве мод­
ных. Например, начало XX в. было ознаменовано появлением стиля 
вамп, в 30-х гг. бешеным спросом стали пользоваться страусиные веера, 
платья с открытой спиной и меховые палантины, а в 40-е гг. мир поко­
рила голливудская красавица Рита Хейуорт: шикарное, облегающее фи­
гуру платье цвета воронова крыла, глубокое декольте, длинные перчат­
ки до локтя и изящный мундштук с сигаретой -  этот образ до сих пор 
является знаковым обозначением чистого гламура. Элизабет Тейлор 
в роли Клеопатры совершила революцию в макияже, привнеся туда яр­
кие насыщенные цвета, огромные ресницы, стрелки в продолжение глаз 
и украшения в египетском стиле. В 80-е гг. в моде были высокий каб­
лук, узкие короткие юбки, подчеркнутая талия -  все, что является зна­
ком моды «секси». Знаковое значение моды заключается в отказе от 
первичности утилитарного назначения одежды. Модные вещи призваны 
обозначить для других соответствующий достаток, требуемую време­
нем яркость и выразительность образа. Человек в выстраиваемой струк­
туре является связующим звеном и исполняет роль участника моды.
Гофман определяет ценностное начало в моде первостепенным 
относительно нормативного на основании того, что нарушение пред­
писаний моды не влечет за собой суровых санкций со стороны закона. 
Он утверждает, что там, где эти санкции становятся жесткими или 
репрессивными, мода либо умерла, либо не рождалась. Хотелось бы 
с этим поспорить. Нормативное и ценностное начала в моде перепле­
таются гораздо теснее, нежели в других областях культуры, но в совре­
менной действительности нарушение правил, установленного модно­
го поведения может иметь серьезные последствия. Ранее мы приняли 
за определение моды возможность посредством соблюдения ее пред­
писаний продвинуться по социальной лестнице. В книге «Мода», на­
писанной еще в 1904 г., немецкий философ Георг Зиммель определил 
принцип имитации и подражания как основную движущую силу со­
циальной адаптации человека. По его мнению, подражающее поведе­
ние в одежде позволяет человеку, с одной стороны, продемонстриро­
вать принадлежность к избранным представителям определенной со­
циальной группы, а с другой -  отделить себя от менее привлекатель­
ных социальных групп1. Мы выяснили, что в основе функционирова­
1 Зиммель Г. Созерцание жизни // Избр.: в 2 т. М.: Юристь, 1996. Т. 2. 607 с.
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ния моды также лежит принцип подражания. Получается, что объект 
должен обладать модной ценностью и одновременно соответствовать 
статусу мероприятия или общественной группы. Нарушение установ­
ленных правил влечет исключение нарушителя из определенной им 
для себя общественной прослойки. Испорченная репутация нередко 
предполагает в дальнейшем лишение возможности находиться в кру­
гу избранных. Наказание за нарушение предписаний моды тем суро­
вее, чем уже круг установленных для ситуации участников моды. 
Вальтер Скотт как-то заметил, что человеку несравненно легче про­
щаются серьезные прегрешения против благовоспитанности или даже 
против нравственности, нежели незнакомство с малейшими предпи­
саниями моды или светских приличий. Поэтому мы склонны утвер­
ждать, что нормативное и ценностное начала в современном мире для 
моды равнозначны. Этот вывод можно подкрепить цитатой из «Пиг­
малиона»: «Решено! Я возьму эту чумазую замухрышку и сделаю из 
нее герцогиню!... она сможет явиться куда угодно и сойти за кого 
угодно... Стащите с нее все это и бросьте в огонь. Позвоните к Уайт- 
ли (фирма, изготовляющая одежду) или еще куда-нибудь, пусть при­
шлют все, что нам требуется из одежды...» \
Мода представляет собой явление, постоянство которого заклю­
чается в его непостоянстве. Для фиксации этой особенности в струк­
туре моды Гофман вводит понятия атрибутивных (внутренних) и де­
нотативных (внешних) ценностей моды. Внутренними ценностями 
моды являются современность, универсальность, демонстративность 
и игра. Внешние ценности носят ситуативный характер и могут при­
ниматься или не приниматься различными общественными система­
ми. Время их существования ограниченно небольшими промежутка­
ми. Изменение и ориентировка на различные денотативные ценности 
определяет, по мнению Гофмана, противоречивость характера и трак­
товок моды в истории культуры. Необходимо отметить, что ценност­
ное значение объекта как стандарта моды не всегда соответствует 
ценностному значению его как вещи. То есть особо модная вещь все­
гда обладает более высокой ценностью в денежном эквиваленте отно­
сительно функционально одинаковой, но не модной. Но даже очень 
ценная вещь станет модной лишь при условии наделения ее статусом 
модного стандарта.
1 Шоу Б. Пьесы. М.: Гос. изд-во дет. лит. М-ва просвещения, 1956. С. 324.
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В выявленной структуре моды модные стандарты являются пря­
мыми знаками атрибутивных ценностей и косвенными -  денотативных. 
Из атрибутивных ценностей нашего внимания в большей степени за­
служивают демонстративность и игра.
Демонстративность заложена уже в самой природе моды -  что­
бы определить степень соответствия моде, человек должен себя про­
демонстрировать. При этом не важно, хочет он заявить это соответст­
вие или игнорировать его. И в том, и в другом случае ему необходима 
внешняя оценка окружающих его людей. Кроме того, наличие демон­
стративности позволяет современному индивиду обеспечить быстроту 
оценки субъектов общения в условиях сверхдинамичного существова­
ния и преимущественно непродолжительных коммуникаций.
Демонстративность моды в разной степени используется раз­
личными современными общественными институтами и специалиста­
ми, например, имиджмейкерами при формировании образа политиче­
ского лидера, который должен соответствовать определенным ожида­
ниям электората. Для начала в сознании избирателей средствами 
масс-медиа формируется предполагаемый внешний образ, отвечаю­
щий выявленным предпочтениям избирателей. Механизм формирова­
ния ожиданий в данном случае идентичен механизму формирования 
модных тенденций и учитывает все особенности «потребительской» 
ниши. В дальнейшем с продемонстрированным ожидаемым внешним 
решением будет сравнен каждый из кандидатов (в процессе принятия 
решения о голосовании в пользу того или иного политика). Естест­
венно, большие шансы на победу будут у кандидата, обладающего 
наиболее высокой степенью соответствия. Примером создания «мод­
ного» образа может служить украинский политик Юлия Тимошенко. 
Внешнее решение образа в данном случае сочетает черты русской 
красавицы с шармом западной аристократки, что обеспечивает при­
нятие его восточной частью электората (преимущественно казачест­
вом) и прогрессивной интеллектуальной молодежью.
Демонстративность человеческого поведения многократно опи­
сана исследователями применительно к одежде, танцам, украшениям, 
татуировкам еще первобытного человека. На современном этапе раз­
вития общества, по нашему мнению, демонстративность поднимается 
на одну ступень с другой внутренней ценностью моды -  современно­
стью, определяемой А. Б. Гофманом как фундаментальная, а порой ока­
зывается и более значимой.
Другая наиболее интересная для нашего исследования ценность 
моды- игра- является универсальным элементом культуры. Еще 
древние греки понимали мир как театральное представление, в кото­
ром каждый человек играет отведенную ему судьбой роль. Жизнь 
воспринималась как игра, а человек -  как актер. В цивилизованной 
фазе развития общества, когда оно достигает пика материального мо­
гущества, игра получает подчиненный по отношению к деятельности 
смысл1. Она отождествляется с узкими сферами жизни -  такими, как 
искусство, например, вынуждая человека искать места для восстанов­
ления растраченных на деятельность сил. Такими местами становятся 
досуговые пространства. А нидерландский философ Й. Хейзинга, ис­
следуя вопросы игрового начала в природе человека, пришел к выво­
ду, что любая человеческая деятельность в конечном итоге является 
не более, чем игрой. По его мнению, в современном обществе проис­
ходит атрофия игрового элемента, игра вырождается в инфантиль­
ность, что ведет к стадности и упадку культуры2. В постмодер­
нистском понимании «игра -  это путь создания или становления но­
вых форм связи. Она по природе своей неутилитарна, пронизана эстети­
ческим началом, замкнута сама на себя, является своей собственной це­
лью. В игровой форме протекает реальный процесс созданий новых 
правил и отношений, которые по завершении становления превращают­
ся в технологии и перестают быть сферой игры... Игра -  своеобразный 
переход от хаоса к космосу, порядок из хаоса. Это то, что А. Ф. Лосев 
называл словом “космохаос”»3.
Французский философ П. Кайуа выделяет игры четырех видов: 
состязательные, подражательные, случайные и головокружительные4. 
В моде, по наблюдениям А. Гофмана, в той или иной форме все они 
имеют место. Таким образом, принятие игры в качестве ценности мо­
ды позволяет отнести последнюю не только к бытовой составляющей 
жизни, но и к эстетической. По мнению Н. А. Хренова, «прорыв» иг­
рового потенциала личности и общества в серьезные сферы является 
результатом распада жесткой государственности с ее утилитарным от­
1 Хренов Н. А. Указ. соч. С. 36.
2 Хейзинга Й .  Homo Ludens. Человек играющий. В тени завтрашнего дня. М.: 
Прогресс, 1992. 464 с.
3 Терещенко Н. А., Шатунова Н. М. Указ. соч. С. 92.
4 Кайуа П. Игры и люди. М.: ОГИ, 2007. 304 с.
ношением к человеку. Современная реальность во многом определя­
ется визуальным эффектом, не затрагивающим внутреннее наполне­
ние. В условиях общества массового потребления участие в процессе 
«модной» игры доступно каждому его члену. Бытовая составляющая 
жизни во многом определяется постоянным выбором марок произво­
дителей статусного товара из существующего многообразия, так как 
правильный выбор обеспечивает приобретение требуемого внешнего 
статуса и способствует узнаваемости и успешности индивида на иг­
ровом поле жизни. Но в обществе постмодерна уже недостаточно 
просто обладать той или иной вещью. Правила игры усложняются, 
и участники переходят на другой уровень. Теперь из многообразия 
вещей человек должен создать правильно считываемый и соответ­
ствующий ситуационной реальности образ, используя подсказку-  
рекламу, СМИ, видеопродукцию и т. д. Таким образом, для обозначе­
ния «модной» игры наиболее применимым становится английское 
слово «game» -  игра, организованная согласно заранее оговоренным 
правилам.
Опасность игры как ценности моды заключается в том, что как 
и любая ценностная характеристика она способна утешать и возбуж­
дать. Перевозбуждение человека в процессе участия в «модной» игре 
приводит его к самопожертвованию и самоуничтожению. Медицина 
относит вид патологии, связанный с синдромом компульсивной по­
купки, к временным психическим расстройствам. Добропорядочная 
американка Элизабет Роач, сотрудник компании «Andersen» с ежегод­
ной зарплатой в 150 ООО долларов, присвоила казенную сумму в коли­
честве 250 ООО долларов для пополнения гардероба; тридцатилетняя 
Карин разместила в Интернете «зов о помощи», попав в долговую яму 
к банку в результате необоснованных трат в магазинах «Prada» и «Gucci»; 
японец Коба -  герой фотосессии фейшн-фотографа Кисиши Цузуки, 
возлежит на кровати, со всех сторон окруженный вещами с логотипом 
марки бельгийского стилиста Дриса Ван Хотена. Поистине страшная 
зависимость от, казалось бы, безобидной игры.
Денотативные ценности моды для ее участников отличаются 
многообразием и зависят от ряда факторов: таких, как религиозная 
и национальная культура, степень открытости общества и принадлеж­
ность индивида к различным общественным течениям, индивидуаль­
ное отношение к моде и т. д.
Ценности моды обеспечивают постоянное взаимодействие уча­
стников моды внутри общества. Соответствующие им знаковые экви­
валенты, пригодные для распространения и потребления, создают 
производители. К исполнению роли знаков модных ценностей при­
влекаются конкретные представители общества -  индивиды, которые 
определенное время способны быть «в моде». Создание символиче­
ских лидеров, знаков моды, может быть спланировано производите­
лем или стать желанием толпы. Американский социолог О. Клапп вы­
делил шесть их типов:
1. Драматический герой- образец для подражания. Им может 
оказаться чемпион, защитник, мученик, выдающийся любовник, ус­
пешный, состоявшийся член общества и т. д. (Дэвид Бекхэм).
2. Неподкупный -  компенсирующий реально невыполненное, но 
довольно привлекательное. Такой лидер является символом (Джеймс 
Бонд).
3. Объект желания -  лидер, превращаемый в товар, за который 
поклонники готовы платить. Этот тип лидера применяется для орга­
низации массового спроса в театрах, кино, на конкурсах красоты 
и т. д. (Сара Джессика Паркер).
4. Популярный злодей (популярность от обратного). Такой тип 
лидера обеспечивает другому человеку возможность выступить в ро­
ли героя (Кейт Моос).
5. Комик -  лидер, вызывающий симпатию и сочувствие неудач­
нику, которому, однако, позволительно то, чего нельзя другим (Пьер 
Ришар).
6. Популярная жертва -  люди, просто вызывающие симпатию 
у других (Филипп Киркоров).
В качестве лидеров всех перечисленных типов выступают 
обычно звезды, популярность которых обеспечена СМИ и которые 
наиболее знаково-эффективны при передаче сообщений в процессе 
модной коммуникации. Посредством лидера модными становятся ок­
ружающие его вещи и особенности его поведения. Задача звезд, яв­
ляющихся живыми эмблемами ценностей моды, заключается в том, 
чтобы дать зрителю твердую установку на использование модного 
сообщения в бытовой среде и превращение эталона в правило. Явле­
ние гипнотического влияния, в данном случае на потребителя моды, 
носит название фасцинативности. Являясь основным образующим
модной коммуникации, фасцинативность обеспечивает продвижение 
«мод» внутри общественных формаций. Кроме звезд к средствам фас- 
цинативности относятся реклама, упаковка, сенсации, скандалы и т. д. 
В связи с этим может сложиться ложное мнение, что создание и внед­
рение моды есть результат желания конкретного индивида (элиты 
общества, господствующего класса, производителя). Касательно этого 
заблуждения Г. Блумер сделал вывод относительно роли элиты в функ­
ционировании моды: он считает, что дизайн должен соответствовать 
направлению зарождающегося вкуса модной потребляющей публики. 
Престиж элиты воздействует на это направление, но не управляет им1.
Участников моды можно разделить на две группы:
1. Постоянные -  представители высокого социального слоя, име­
ющие стабильную материальную базу, с относительно слабыми стиму­
лами к проявлению активности в силу значительной степени безнака­
занности за нарушения установленных правил «модной» игры.
2. Активные -  представители среднего класса, с относительно 
неустойчивым социальным и материальным положением, уязвимые 
к санкциям моды.
Наиболее активными участниками моды в обеих группах являют­
ся женщины и молодежь. Приоритет роли женщин в продвижении мо­
ды связан с изменением их статуса в обществе, произошедшем в эпоху 
индустриализации, а также с «генетической» памятью высокой моды, 
создание шедевров которой было изначально невозможно без образа 
реальной музы -  женщины. Устраниться от этой темы, создать линию 
без женщины, силуэт вне сходства с человеческим телом немыслимо 
для кутюрье. Хотя ускорение темпов жизни, все большее распростране­
ние в социальном понимании явления «унисекс» и, следовательно, су­
жение пространства применимости творений высокой моды в жизни 
индивида приводят сегодня к снижению интереса к ней и переводят ее 
в сферу развлечений для избранной публики2. Этому способствует 
и снижение способности художника жить одной жизнью со своей му­
зой, утверждая женскую красоту. Высокая мода XXI в. находится в ру­
ках изнеженных эстетов и вызывает к жизни абстрактные творения. 
Создатель в данном случае уже не рассматривает женщину как главную
1 Кавамура Ю. Теория и практика создания моды. Минск: Гревцов Паблишер, 
2009. 192 с.
2 Там же.
фигуру, он предоставляет публике право самой определять ценности, 
созданные им -  сверхчеловеком в обесчеловеченном искусстве. Он об­
ращается к несуществующей женщине, чей неизменный образ приду­
ман им самим -  красивый, юный, принятый сегодня за эталон.
Что касается молодежи, то сегодня исследователи моды выдвигают 
эту социальную категорию в разряд наиболее прогрессивных и имею­
щих более длинную жизнесозидающую фазу. Объясняется это логич­
ным для молодости процессом активного освоения социальных ролей, 
норм и ценностей. Внутри общества начинают преобладать молодеж­
ные ценности, наблюдается размывание границ между молодостью 
и зрелостью, а «молодежный» стиль становится всеобщим достоянием. 
И если доиндустриальное традиционное общество презентовало объек­
том абсолютной нормы стремления индивида взрослую стадию жизни, 
то сегодня фактором социально-экономических, политических и куль­
турных преобразований в обществе в большей степени является моло­
дежь. Следовательно, люди воспринимают в качестве приоритетной 
ценности именно эту возрастную категорию и стремятся в ней задер­
жаться. Молодежная культура во многом создается «взрослым» обще­
ством посредством использования моды как возможности самореали­
зации личности. Более того, создавая молодежные модные направле­
ния, взрослое поколение само становится их распространителем, обес­
печивая себе возможность сохранения завоеванных социальных пози­
ций путем овладения модными стандартами, соответствующими обра­
зу современного, мобильного, энергичного, созидающего молодого че­
ловека. Поэтому для развития моды в обществе на сегодня молодое 
поколение становится наиболее привлекательным объектом.
Понимание сущности моды невозможно без выявления функ­
ций, выполняемых ею в современном обществе:
\. Инновационная. Стимулирование экспериментального начала 
и поиск нового внутри областей влияния, выявление более совершен­
ных в сравнении с предыдущими культурных образцов. В результате 
усиления инновационности общества или социальной группы ослаб­
ляется власть обычая. Благодаря моде отказ от старых культурных 
образцов санкционируется обществом и принимается его членами. 
Кроме того, инновации в моде часто актуализируют культурные тра­
диции (мода «ретро» или «фолк»).
2. Регулятивная. Внедрение новых культурных образцов и форм 
поведения, утверждение временно нормативных, обозначенных сте­
пенью современности, и обеспечение перехода от прошлого к буду­
щему в сознании людей. А. Гофман отмечает, что «мода в целом (а не 
отдельные “моды” в отдельные периоды) охватывает общество в це­
лом. А это означает, что ее нельзя считать уделом ни элиты, ни от­
дельных социальных классов и слоев, демографических групп и т. д. 
Все они, так или иначе, принимают в ней участие, хотя формы уча­
стия и степень его активности, разумеется, неодинаковы»1.
3.Психологическая. Удовлетворение психологических потреб­
ностей человека в новизне, создание иллюзии изменений, помощь 
в самореализации в желаемом социальном статусе через готовые об­
разцы поведения личности в массовом масштабе. При этом человеку 
предоставляется возможность снизить психологические нагрузки вслед­
ствие эмоциональной разрядки в процессе участия в «модной» игре. 
Монотонность, однообразие, эмоциональная бедность жизни современ­
ного урбанизированного индивида уравновешивается модой -  «празд­
ником для глаза на фоне будничной жизни»2.
4. Социальная. Приобщение человека к социальному и культур­
ному наследию, способствование воспроизводству социальной систе­
мы. Мода помогает обществу нивелировать существующее социальное 
неравенство. Американский социолог Кэрол Таллоч, исследуя влияние 
уличного стиля одежды темнокожих иммигрантов на британскую мо­
ду, предположила, что белая молодежь использовала моду выходцев из 
Вест-Индии, чтобы вырваться из жестких архаичных социальных ра­
мок. В свою очередь, межкультурная адаптация темнокожим населе­
нием европейской одежды позволяет говорить и о «горизонтальном» 
движении моды. Подобное происходит и на уровне распределения ста­
туса общественной значимости по половому признаку. По мере того 
как женщины в XX в. добивались все более высокого уровня в профес­
сиональной или политической жизни, в их новой моде возрастал про­
цент использования атрибутов строго классической мужской моды. 
Это заимствование фасонов, цвета, типа ткани, элементов одежды, ак­
сессуаров. С помощью изменений в моде женщины изменили иден­
тичность и уравняли шансы при распределении ведущих ролей.
1 Гофман А. Б. Указ. соч. С. 179.
2 Там же.
5. Престижная. Обозначение или создание иллюзии социально­
го статуса. Важное значение имеет не само содержание модных стан­
дартов, а участие в социальной жизни посредством следования неким 
нормативным образцам. Благодаря моде это участие обретает игро­
вую форму, что облегчает процесс социальной адаптации. Устанавли­
ваемые правила «модной» игры достаточно просты: соблюдать соот­
ветствие престижным «новомодным» стандартам.
6. Коммуникативная. Представляя собой одну из форм массовой 
коммуникации, мода помогает преодолеть барьеры межъязыкового и меж- 
культурного общения и сократить для индивида время на презента­
цию себя в социуме. Коммуникативный процесс обеспечивает распро­
странение модных стандартов. Особенностью модной коммуникации 
является частая смена «мод» и их широкое распространение. Модная 
коммуникация определяет формирование у индивидов общности цен­
ностных ориентаций.
7. Экономическая. Влияние на поведение человека в сфере по­
требления и формирование у него определенной структуры потребно­
стей путем рекламы новых товаров или образа жизни, т. е. через уста­
новление стандартов потребления и социальных образов вещей. Ана­
лиз и понимание потребительского поведения необходимы для обес­
печения успешного функционирования индустрии моды. Потребителя 
необходимо удивлять, дразнить, завлекать, покорять, ему нужно без 
конца угождать. Лояльность потребителя обеспечивается его верой 
в то, что модная вещь удовлетворит его функциональные и символи­
ческие потребности, позволит ему выразить свое «эго». Самовыраже­
ние в этом случае имеет непосредственное отношение к образу собст­
венного «Я», объединяющее настоящее и идеальное «Я» индивида.
8. Эстетическая. Отражение особенностей массового эстетиче­
ского вкуса и распространение измененений эстетических оценок в об­
ществе в условиях постмодернистской реальности при отсутствии 
единого для всех модного стандарта и понятия хорошего вкуса. По ут­
верждению Валери Стил1, эволюция моды возможна благодаря сим­
биотической связи между областью технологий и культурными идеа­
лами красоты, в которых изменения происходят гораздо медленнее2.
1 Валери Стил -  доктор наук, историк моды, директор музея Института техноло­
гии моды в Нью-Йорке.
2 Линч А., Штраусс Митчелл Д. Изменения в моде: причины и следствия. Минск: 
Гривцов Паблишер, 2009. С. 145.
Изменение стандартов моды представляет собой непрерывный про­
цесс, основанный на образцах прошлого, как реакция на эти образцы.
С точки зрения Г. Блум ера, социальная роль моды заключается 
в оказании помощи человеку в приспособлении к быстро изменяющейся 
действительности в «подвижном мире разнообразных возможностей»1. 
Определяя единодушное принятие модных стандартов, мода становится 
нормой. Модные стандарты не обсуждаются, а принимаются как дан­
ность, не требующую разъяснений. Люди, определяя свой образ, руковод­
ствуются тенденциями на сезон, не оспаривая трендовых предложений. 
Происходит стабилизация перехода от прошлого к будущему и формиро­
вание общности восприятия и вкусовых предпочтений. К социальному 
аспекту моды нужно добавить ее унифицирующую и дифференцирую­
щую функции. Каждый индивид, будучи участником моды, осуществляет 
свой выбор из образцов, предлагаемых обществом и под его влиянием. 
Поэтому в условиях обострения конкуренции культурных образцов опре­
деляемое модой единообразие способствует обеспечению контакта между 
глобальными обществами. Закономерность возникновения единообразия 
кроется в природе массового производства. В этих условиях требуемая 
возможность индивидуального разнообразия обеспечивается обновлением 
ассортимента, технологий и способов реализации продукта.
К восьми перечисленным функциям моды необходимо добавить 
еще одну, практически полностью определяющуюся демонстратив­
ным характером человеческой природы. Эта функция -  сексуальная. 
Феномен моды -  живой организм, рожденный обществом. Мода сле­
дует «совершенно особой логике -  той, что побуждает деревья весной 
раскрывать почки, а осенью сбрасывать листву». Она «...всего лишь 
результат работы некой силы, покрывающей тела животных либо 
перьями, либо шерстью. Человек просто завершает эту работу, при­
внося в нее свою индивидуальность...»2. К. Кениг в своих исследова­
ниях говорит о следующих мотивациях к ношению одежды:
1)стремление соответствовать нормам уместности сточки зре­
ния общества;
2) желание гармонизировать пропорции тела;
3) стремление продемонстрировать себя.
1 Blumer Н. Fashion ... Р. 290.
2 Латур А. Указ. соч. С. 15.
Человеку, как и любому другому виду, необходимо заботиться 
о продолжении рода. Потребность видеть и быть увиденным, по мне­
нию немецкого психоаналитика Карла Кенига, определяет истинное сек­
суальное поведение, необходимое для привлечения партнера и сохране­
ния вида путем размножения. Таким образом, движение моды обеспе­
чивается поиском новых форм презентации себя и наличием постоянно­
го конфликта между скромностью и привлекательностью. Согласно кон­
цепции Джона Карла Флюгеля, английского психоаналитика, изменения 
в моде являются следствием этого конфликта, так как он вызывает про­
тиворечивую реакцию самости применительно к стилям одежды, про­
являющуюся в бесконечном изобретении нового для примирения этих 
конфликтных мотиваций. Но сексуальная функция одежды и в том, 
и в другом случае входит в разряд основных, так как одежда, являясь 
«второй кожей», очень тесно взаимодействует с физиологией и, по опре­
делению Валери Стил, представляет собой элемент внешности, который 
окружающие замечают сразу.
Некоторые исследователи полагают, что эволюция моды связана 
с изменением взглядов на эрогенные зоны и сексуальность. По теории 
Флюгеля, мода изменяется для поддержания мужского любопытства 
и сексуального интереса к женскому телу. А Валери Стилл считает, 
что одежда провоцирует интерес потому, что скрывает тело, тем са­
мым вызывая любопытство1. Отсюда можно сделать вывод, что для 
поддержания сексуального интереса совсем не обязательно обнажать 
эрогенные зоны. Детали одежды, цвет, форма, элементы отделки 
в этом плане не менее действенны. Природную потребность человека 
в новизне и сексуальности мода стремилась удовлетворить на протя­
жении всей истории своего существования. Ярким примером этого 
может служить следующая ситуация. 1900 год. Париж. Всемирная 
выставка. Смешение языков, мнений, умов. Все учтивы, галантны, на­
значают романтические свидания и пускаются в любовные авантюры. 
Портнихи, ювелиры и парикмахеры делают все возможное, чтобы 
усилить шарм своих клиенток, подчеркнув их прелести. В изгибах тел 
причудливо повторяются очертания сложных фасадов зданий, плав­
ные, текучие линии интерьеров и мебели. Форма платья упрости­
лась- четкий бюст, осиная талия, изгиб великолепных бедер. При
1 Линч А., Штраусс Митчелл Д. Указ. соч.
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этом обилие аксессуаров, невероятное смешение богато декорирован­
ных вышивкой тканей, взлетающее от малейшего движения воздуш­
ное кружево. Все это возбуждает фантазии, создавая ситуацию пред­
чувствия любви.
Сегодня атлетически стройному идеалу красоты, продержавше­
муся в моде практически сто лет, бросает вызов чувственный идеал 
женщины с пышным бюстом. В результате этого происходят измене­
ния в образном решении дизайнерских изделий, обусловленые необ­
ходимостью нового подхода к осуществлению взаимодействия между 
тканью и телом, благодаря чему возникает вероятность появления 
в модных тенденциях нового восприятия одетого тела.
Подводя итог, определим моду как действенную форму управле­
ния жизнью индивида в социуме, позволяющую жестко контролировать 
его поведение, более того, заставлять двигаться в нужном для общества 
направлении. Мода не ограничивается только предметной средой и, про­
никая во все сферы функционирования социума, переходит на более 
высокий социально значимый уровень, приближаясь по рангу к инсти­
тутам поддержания порядка -  таким, как производство или армия. Бла­
годаря ее массовому характеру большинство людей объединены сего­
дня через обольщение, а не через администрирование. Являясь в совре­
менном обществе во многих отраслях стимулом развития и выгодным 
видом бизнеса, имеющим несколько направлений, мода для поддержа­
ния своего влияния использует приемы, заимствованные у других фе­
номенов культуры, в частности, у театра, предоставляя индивиду воз­
можность творчества. Являясь, по сути, праздником, она завораживает 
массы, так как обладает спонтанной заразительностью. Мода способна 
объединять людей, создавая иллюзию отличия -  в этом ее величайшая 
значимость для современного социума, отличающегося стремлением 
к индивидуальному. «Модный знак абсурден, формально бесполезен, он 
образует совершенную систему, где ничто более не обменивается на ре­
альность, он произволен и вместе с тем абсолютно последователен, обя­
зательно соотнесен с другими знаками -  отсюда происходит его зарази­
тельная сила, а равно и доставляемое им коллективное наслаждение»1. 
Имморальность и легковесность моды превращают ее в тотальный со­
циальный фактор, и нет возможности отказаться от принятия господ­
1 Бодрийяр Ж  Символический обмен и смерть [Электронный ресурс]. URL: http:// 
krotov.info/librmin/b/bodriyar/obmenl.html.
ствующих в мире моды правил и ценностей. Советский социолог 
Б. Ф. Поршнев в связи с этим замечал, что обычно люди, придержи­
вающиеся той или иной моды, могут и не принадлежать к какой-либо 
социологической общности. Но они не составляют и чисто статистиче­
ской общности, потому что приобщаются к моде независимо друг от 
друга по каким-либо одинаковым причинам, перенимая ее при непо­
средственном контакте друг с другом. Говорят, что они «заражают» 
друг друга. Игра в моду обеспечивает индивиду требуемое временем 
отличие от людей «немодных».
По Кенигу, мода в контексте социального поведения характери­
зуется противоречивостью, являющейся следствием одновременного 
желания человека сохранить видимость индивидуальности при по­
требности обозначения принадлежности к выбранной социальной 
группе. То есть следуя моде, человек, с одной стороны, создает, каза­
лось бы, индивидуальный образ, но при этом действует в рамках об­
щей поведенческой схемы, следовательно, становится управляемым. 
Те, кто отказываются следовать моде, также определяются в социаль­
ную группу с прогнозируемым поведением. В современном обществе 
мода, таким образом, способна организовать людей, что успешно ис­
пользуется власти предержащим классом для обеспечения иллюзии 
социальной демократии.
1.2. Своеобразие театра как феномена культуры
Театр -  от гр. theatron -  места для зрелища, зрелище. Происхож­
дение термина связано с древнегреческим античным театром: так на­
зывались места в зрительном зале.
Театр представляет собой одну из форм социокультурной иден­
тификации индивида и общества в целом. «Истины, прилежно изла­
гаемые театром, ...кристаллизуют диалектику существования и наце­
лены на объяснение нашего местоположения во времени»1. Театр яв­
ляется тем зеркалом, в котором отражается социум и в котором он по­
знает себя. На всех этапах развития человечества каждый тип общест­
ва создавал адекватный своему мироощущению театр, который отра­
жал ведущие идеи породившего его социума, определял соответст­
1 Бадью А. Рапсодия для театра. Краткий философский трактат. М.. Модерн-А, 
2011. С. 27.
вующие типы социокультурного поведения и театрализованного созна­
ния, укоренявшиеся в формах общения и самопрезентации индивидов 
в обыденной жизни. В рамках нашего исследования изучение фено­
мена театра предполагает более глубокое рассмотрение таких харак­
терных его черт, как зрелищность и театральность, присутствующих 
сегодня во всех сферах культуры и во многом определяющих состоя­
ние современного социума.
Зрелищность и театральность на разных этапах развития театра 
проявлялись в нем по-разному, но XX в. вывел на первый план визуа­
лизацию бытия, объединив тем самым две эти черты -  сделав теат­
ральное пространство местом реализации важных процессов, опреде­
ляющих культурное пространство уже XXI в. Театр интересен нам 
еще и потому, что для него в современном обществе, как и для моды, 
характерны динамические отношения с другими феноменами культу­
ры. Он так же, как и мода, способен обеспечить тесное взаимодейст­
вие прошлого с будущим через настоящее.
Исторический процесс становления театра тесно переплетается 
с эволюцией общественного и технологического сознания социума, 
но социологи и антропологи затрудняются выделить совокупность 
причин, определяющих потребность человека в театре. Этимология 
греческого слова «theatron», означавшего место, где собирались зри­
тели, чтобы посмотреть представление, лишь частично передает суть 
этого феномена. Так или иначе, все исследователи театра определяют 
его начало в стремлении человека к подражанию. Немаловажными 
также являются вкус к игре (как у детей, так и у взрослых), изначаль­
ная церемониальность жизни, потребность рассказывать истории и без­
наказанно смеяться над тем или иным состоянием общества и наслаж­
дение, испытываемое человеком при перевоплощении. Предпосылки 
возникновения театра, кроющиеся в самой сути человеческого вос­
приятия жизни, выявлены еще в «Поэтике» Аристотеля, который так­
же объясняет возникновение театра миметическим характером чело­
веческой природы. «Подражать присуще людям с детства: люди ведь 
тем и отличаются от остальных существ, что склоннее всех к подра­
жанию, и даже первые познания приобретают путем подражания, 
и результаты подражания всем доставляют удовольствие»1. По мне­
1 Аристотель. Поэтика//Собр. соч.: в 4 т. М.: Мысль, 1984. Т. 4. С. 648.
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нию Аристотеля, посредством подражания, которое всегда носит 
творческий характер, происходит познание мира. Театр является ме­
стом, где царит воображение, развивается фантазия. Интерес к театру, 
как полагает французский театральный режиссер Симона Бенмюсса, 
определяется его способностью создать новую, загадочную, вымыш­
ленную реальность, состоящую из сочетания вымысла и реальности: 
«...чем больше театр претендует на правду, на переданное изображе­
ние реальности, тем больше он опровергает эту реальность, ибо, учи­
тывая, что театральное действо есть пересечение реального и теат­
рального времени, реальность в нем искажена»1. Театр -  это некая ус­
ловность, освобождающая фантазию и втягивающая присутствующих 
в увлекательный процесс игры. Театр является источником образов, 
которые в реальном пространстве сцены становятся зрительными; 
сценическая жизнь их во многом определяется воображением.
Корни театрального искусства лежат в организации обрядовых 
действ на заре формирования человеческого общества. Отождествляя 
явления природы с божественными силами, наши предки стремились 
организовать диалоговое общение с богами. Формами такого диалога 
стали ритуалы и обряды. Обряд -  это структура, посредством которой 
возможно воплощение мифа в акциональном, вербальном и предмет­
ном планах. Все члены древнего социума являлись непосредственны­
ми участниками ритуального действа- исполнителями (актерами). 
Зритель только подразумевался -  первобытные мистерии адресовались 
богам, с которыми вступали в контакт участники обряда. Таким обра­
зом, уже на заре развития человечества сакральность обряда опреде­
лялась театральностью подачи. Румынский исследователь Мирче Эли- 
аде отмечал, что сакральное -  это совершенно иное измерение по от­
ношению к обыденному и, встречаясь с сакральным, человек сопри­
касается с совершенно другое миром, иными переживаниями. Эти пе­
реживания, в отличие от обычной жизни, оказываются наполненными 
ценностью и смыслом. Более того, они способны придать смысл всей 
человеческой жизни.
Театрализация позволяет выразить ценности сакрального во 
внешних формах, что определяет связь театральности с художествен­
ным творчеством. Посредством театрализации обряда уже на заре че­
1 Теория театра: сб. ст. / сост. А. Раскин. М.: Междунар. агентство «А. D. & Т.», 
2000. С. 141.
ловеческого развития происходит соединение жизни и искусства. «Ри­
туал- это performance, действие совершенное, акт. Выродившийся 
ритуал и есть зрелище»1.
Но обряду были присущи не только зрелищность и театраль­
ность. Он содержал в себе и игровое начало. Во время обрядовых игр 
участники пользовались гримом, маской, костюмом, посредством че­
го человек на какое-то время переставал быть самим собой. В обряде 
не допустимо перевоплощение, здесь возможно только преобразова­
ние, хотя широко используются знаки и символы. Основным назначе­
нием обряда являлось объединение отдельных индивидов в некую общ­
ность. Вовлечение людей в обрядовое действо, со своей стороны, да­
вало возможность единения тела, души и духа для каждого конкрет­
ного индивида. Обряд соединял мир человека с миром природы, мак­
рокосмос с микрокосмосом. По мнению российского искусствоведа 
М. В. Юнисова, возникновение театра совпадает с началом теорети­
ческого осмысления ритуала его участниками.
Первыми профессионалами архаичных театрализованных форм 
были жрецы и шаманы; позже -  плакальщики, певцы, танцоры, про­
славлявшие древних богов. Для того чтобы поддерживать власть, жре­
цам необходимо было формировать нужное общественное мнение, 
идеологическую доктрину. Наибольшая степень внушения достига­
лась при обеспечении коллективной эмоциональной включенности 
участников в обрядовое действо. Российский социолог Б. Н. Миронов 
отмечает, что жизнь в социуме является царством необходимости; 
жизнь в искусстве, в сфере сакрального -  царством свободы, высших 
ценностей и смысла2. Привнесение в жизнь этого иного измерения 
знаменует выход из обыденности и прорыв к реальности. Поэтому иг­
ровое начало представляло определенную опасность для обряда. 
Внешние составляющие -  грим, одежда, жест, организация простран­
ства могли начать главенствовать над сутью. Во избежание этого ис­
полнители обряда после его совершения проходили очистительные 
процедуры.
По мере развития общества театральность начала пронизывать 
и светскую жизнь, наиболее ярко проявляясь в этикете высшего об­
1 Гротовский Е. От бедного театра к искусству проводнику. М.: Артист. Режис­
сер. Театр, 2003. С 236.
2 Миронов Б. Н. История и социология. Л.: Наука, 1984. 174 с.
щества. Игра -  пространство социума, так как общество в бытовом 
проявлении более лояльно относится к лицедейству, что логично ве­
дет к возникновению новой формы культуры, в которой игровое на­
чало перестает иметь направленность на формирование предмета ве­
ры и становится одной из главных составляющих, приобретая само­
ценность.
Зарождается театр. (Хотя поначалу именно обряд определял тип 
его существования.) Теперь вне привязки к ритуальному времени по­
средством театра культура может ценностно определять то, что уже 
свершилось: театральное искусство способно воспроизвести обряд, 
стилизовав его восприятие с учетом воззрений эпохи, в которой он 
возрождается. Эволюция театра показывает, что все его формы так 
или иначе возводятся к обряду, выявляя характерные для обряда от­
ношения зрителя и актера, актера и режиссера.
Преемственность обрядово-ритуальных действ свойственна в наи­
большей степени традиционному театру Востока. Там и сегодня со­
храняются и имеют многочисленных поклонников различные формы 
архаичных традиционных театров -  драматического, кукольного, му­
зыкального: традиционный театр Индии; театры Японии -  ноо, кабу- 
ки, театр кукол дзерури; театр Китая с традиционно ведущими музы­
кальной, вокальной и танцевальной линиями; формы индонезийского 
культового театра ваянг -  театр теней, театр объемных кукол, театр 
масок, театр живого актера и многие другие. Эти виды театра адресо­
ваны искушенному зрителю, способному считывать сложный симво­
лический код пластики, жестикуляции, мимики. (В этом сохраняются 
традиции ритуальных действ -  диалога с богами.)
В отличие от театра Востока, обладающего традиционно высо­
ким статусом, развитие европейского театра, проходившее под влия­
нием христианской религии, было драматичным и противоречивым. 
Если в Древней Греции театр считался государственным делом, а дра­
матурги и актеры были уважаемыми гражданами, то во времена Рим­
ской империи общественный статус театрального искусства сильно 
понизился.
В средневековой Европе место культуры заняла религия. Свет­
ские театры были закрыты, зрители объявлены заблудшими душами, 
актеры -  детьми сатаны и вавилонской блудницы. Раннее Средневе­
ковье характеризуется перемещением центра политической и общест­
венной жизни из города в деревню, где прочно сохранялись обрядо­
вые традиции: проводились театрализованные майские игры, симво­
лизирующие победу лета над зимою, осенние праздники урожая. В же­
лании отменить эти праздники церковь столкнулась с противостояни­
ем народа и проиграла. Наглядно результаты проигранной клерикаль­
ной борьбы с язычеством проявились в традиционных для католичес­
кой Европы карнавалах (в православных странах -  Масленица), празд­
нике, предшествующем Великому посту. Церковники смогли добить­
ся только сокращения официальной продолжительности карнавала до 
одной недели.
Постепенно в традиционные ритуальные действа включались эле­
менты фольклора, придававшие действию художественную вырази­
тельность. В народной среде стали определяться люди, профессио­
нально занимавшиеся действами и играми. Позднее это вылилось 
в народно-плебейскую линию средневекового театра, получившую 
развитие в искусстве гистрионов, уличных представлениях и сатири­
ческих фарсах.
Церковь, в свою очередь, оценив идеологические и пропаган­
дистские возможности зрелищ, начала использовать элементы театра 
в своих целях. К IX в. относится появление литургической драмы. 
В условиях преследования театр получил право на легальную форму 
существования. В искусстве литургической драмы органично пере­
плелись экстатические функции театра и церковной службы. Опыт 
формирования коллективного переживания, достижения катарсиса, 
накопленный театром за века его существования, оказался бесценным 
для религии. Таким образом, возрождение профессионального евро­
пейского театра началось, как это ни парадоксально, в лоне церкви, 
но не через актера, а через материальную часть представлений.
Позже, в XII-XIII вв., наблюдалось постоянное и неотвратимое 
усиление мирского влияния на сюжеты литургической драмы -  в нее 
проникали фольклорные и бытовые элементы, комические эпизоды, 
народная лексика. Показ театрализованных евангельских эпизодов вы­
носится из стен церкви на паперть. Этим было ознаменовано начало 
переходного процесса от религиозного театра к светскому. С перено­
сом места действия на паперть клерикальные «актеры» уже перестали 
справляться со всем комплексом постановочных и исполнительских 
задач, поэтому к участию в представлениях привлекались простые
люди -  в основном на роли чертей и бытовых комических персонажей, 
а также для изготовления машинерии. Бытовые костюмы стали «раз­
бавлять» условно-символические, применялись сложные постановоч­
ные эффекты и трюки для визуализации библейских чудес. Первые 
светские пьесы появились в XIII в. Постепенно финансирование театра­
лизованных действ ложится на плечи городских ремесленных цехов, 
что обусловило переход постановок мистерий с любительского на про­
фессиональный уровень и, в свою очередь, создало предпосылки 
к зарождению новых театральных профессий: режиссер, сценограф, 
постановщик трюков, костюмер, продюсер и т. д. Параллельно форми­
ровалось движение театральной самодеятельности.
В эпоху Возрождения человек берет на себя функции Бога и тво­
рит новую действительность, перенося акцент на эстетическую со­
ставляющую жизни. Он создает новую среду обитания, превращая 
определенные формы жизни в искусство. Основной принцип этой 
эпохи -  театрализация жизни, театрализация миросозерцания, театра­
лизация самого процесса жизнетворчества, театрализация творчества 
как такового. Все сферы и формы жизни города превращаются в ис­
кусство -  от церковных служб до турниров для знати и всеобщих кар­
навальных шествий. Особенностью проявления принципа театрализа­
ции во всех формах жизни и искусства в этот период является то, что 
прежде чем обрести в полном развитии форму театра в виде драмати­
ческой постановки, персонажи и зрители совмещались в действе на 
сцене бытия. Это обуславливалось универсализмом человека эпохи 
Возрождения, его восприятием явлений истории, мифологии и приро­
ды. Весь мир представлялся одновременно в своем прошлом и насто­
ящем, в совмещении потустороннего и окружающей действительно­
сти, осознаваясь как театр. Сцена театра превратилась из места при­
митивных увеселений в общественную трибуну, с которой начали 
провозглашаться новые социальные идеи, где демонстрировались 
драматические коллизии века, анализировались сложные психологи­
ческие процессы и душевные переживания людей. В Италии возникла 
и получила развитие европейская драма, проявившаяся в жанрах ко­
медии, трагедии и пасторали.
Первоначально спектакли показывали, используя временную сце­
ну, сооружаемую в дворцовом саду. Позже для оформления дворцо­
вых спектаклей стали привлекаться знаменитые художники -  Леонар­
до да Винчи, Рафаэль, Брунеллески. Появилась система установки де­
кораций, изобретенная итальянским архитектором Браманте, учиты­
вающая законы перспективы. В 1528 г. в Ферраре было построено 
первое здание театра. Последующие архитектурные проекты всегда 
предусматривали сочетание амфитеатрального зрительского про­
странства с перспективной сценой. Кроме того, было предусмотрено 
соответствие вида декораций жанру пьесы. С начала XVII в. театры 
становятся коммерческими предприятиями, что приводит к появле­
нию системы ярусного размещения зрителей. Меняется и принцип 
размещения зрителей- из сословного и рангового он превращается 
в коммерческий. Итальянские достижения в области организации те­
атрального пространства перенимают все страны Европы (в России 
в 1672 г. при дворе царя Алексея Михайловича в театральных поста­
новках также использовались кулисные перспективные декорации).
Пиком развития сценического искусства итальянского театра 
эпохи Возрождения стала комедия дель арте. Этот жанр оказал влия­
ние на все европейское искусство. Движущей силой комедии дель ар­
те была импровизация. Актер создавал образ от имени своей маски на 
основании жизненных наблюдений и прочитанных книг и одновре­
менно согласовывал свои действия с поведением остальных персона­
жей. Так зародился один из главных законов сценического мастерст­
в а -  неразрывность связи с партнерами1. Маски, используемые в ко­
медии дель арте, определяли социальную характеристику образа и де­
лились на три группы: слуги, господа и влюбленные. Символику об­
раза подчеркивали и детали костюма, например, влюбленные всегда 
были одеты согласно моде.
Реалистические и демократические традиции комедии дель арте 
позднее оказали влияние на формирование и развитие театров буль­
варов во Франции в XVIII в., на развитие народного театра в Австрии, 
а в XIX в. во многом определили возникновение жанра пантомимы.
В английской драматургии эпохи Ренессанса присутствовали ком­
позиционная основа, соразмерность частей, логика в развитии дейст­
вия и характеров. Величайший драматург и режиссер того времени 
У. Шекспир определил основное направление театрального искусства, 
требующее зеркального отражения сущности человеческой натуры,
1 Театр эпохи Возрождения. Итальянский театр [Электронный ресурс]. URL: 
http://svr-lit.niv.ni/svr-lit/populyamaya-istoriya-teatra/italyanskij-teatr.htm.
в каких бы формах она ни проявлялась. Игра актера заключалась в спо­
собности передать состояние, которое переживает его герой.
К началу XVIII в. английский театр пересматривает свои мо­
ральные и этические ценности в силу политических и социальных из­
менений в обществе. Он становится местом, где, наблюдая за чужой 
жизнью на сцене, зритель начинает задумываться над своей и нахо­
дить нужные ответы на жизненно важные вопросы. В это время зна­
чительно расширился репертуар драматических театров. Многоакто­
вые спектакли после представления дополнялись фарсом, пантоми­
мой, музыкальным дивертисментом, выступлениями клоунов и акро­
батов или пародией на популярную пьесу. Появились новые формы зре­
лищ -  «живые картины» и «парадные шествия». Владельцы театров 
в целях завоевания публики старались учитывать ее запросы. Сущест­
вовавшая система распределения репертуара между театрами позво­
ляла им вырабатывать индивидуальный стиль.
Важной структурной компонентой спектакля, усиливающей об­
разное звучание и объединяющей исполнителей со зрителями, стано­
вится музыка. Смена музыкальной темы по ходу спектакля позволяла 
усиливать различные смысловые оттенки действия. Музыка, функ­
ционально переплетаясь с диалогами персонажей, играла роль психо­
логической кульминации спектакля. Не менее важной составляющей 
частью драматического спектакля являлись танцевальные миниатю­
ры, которые позже превратились в самостоятельный вид драматиче­
ского искусства -  балет.
Коренные преобразования театра стали следствием научно-тех­
нической революции XIX в. Именно конец XIX -  начало XX в. харак­
теризуются особой насыщенностью в плане поиска новых средств те­
атральной выразительности. В начале XX в. возникает принципиально 
новая концепция театрального искусства, заключающаяся в идее не­
обходимости слияния в одно органически целое всех компонентов спек­
такля: актерской работы, сценического оформления, звуковых и све­
товых эффектов и т. д. Плодотворность новой концепции ярко про­
слеживается на примере двух альтернативных театральных систем, 
активно развивавшихся в России в начале XX в., -  реалистического 
театра К. Станиславского и условного театра В. Мейерхольда, в кото­
ром художественное пространство организовано по принципу про­
странства ритуала. Что опять-таки говорит о том, что корни театраль­
ного искусства находятся в обрядовых действах. Позднее Ежи Гро- 
товский, выстраивая отношения актера и зрителя, воссоздавал «цере­
мониал участия», «первобытную общность» обряда. Таким образом, 
театр представляет собой вечный храм культуры, населенный верны­
ми «жрецами» -  актерами (сохраняются языковые значения, харак­
терные для обряда). Не случайно в театре не работают, а служат. 
К. Станиславский определял сцену как святое место, требующее «са­
мопожертвования» для решения задач, которые ставит перед собой 
театр. Кроме того, театр с момента возникновения и во все после­
дующие эпохи является общественной трибуной, с которой пропаган­
дируется и внушается система политических, правовых, религиозных 
и других взглядов общества. То есть театр, как и обряд, выполняет 
идеологическую функцию. Хотя в отличие от обряда, где главенствует 
магическая функция, театр на первый план выдвигает функцию эс­
тетическую.
Особенностью феномена театра является его синтетическая 
природа. Театральные произведения могут включать в себя практиче­
ски все существующие виды искусств -  литературу, музыку, изобра­
зительное искусство (живопись, скульптуру, графику и т. д.), вокал, 
хореографию и др.; а также использовать последние достижения нау­
ки и техники. Специфическим для театра является наличие сцениче­
ского пространства, призванного воздействовать на зрителя, создавая 
атмосферу ожидания действа, предшествующую созданию драмати­
ческой ситуации.
Драматическая ситуация определяется тремя факторами: челове­
ком, попавшим в нее; угрозой ее развития; действиями человека по пре­
дотвращению угрозы. А роль сценического пространства может выпол­
нять не только привычная театральная сцена-коробка, но и любое за­
крытое или открытое пространство, преобразованное под театральное 
действие. В организации пространства сцены участвуют кулисы и деко­
рации, которые Н. Евреинов называл «костюмом места действия». Лю­
бой предмет, попадая внутрь сценического пространства, становится 
знаком реального мира, «феноменом “своего” мира, того, в который 
он помещен созерцательной силою художника»1. К. Станиславский 
говорил о первостепенной значимости предмета на сцене для созда­
1 Чудаков А. П. Слово -  вещь -  мир. От Пушкина до Толстого. М.: Совр. писа­
тель, 1992. С. 25.
ния иллюзии реальности. Огромную роль в организации сценического 
пространства играют также костюмы, иногда преобладая по значимо­
сти над декорациями или даже заменяя их.
Специфика театрального искусства -  обязательное присутствие 
на сцене человека. Ежи Гротовский определял актера как человека, 
публично работающего своим телом. «В идеале, он становится худож­
ником, творящим на глазах у публики. Процесс актерской игры за­
ключается в синтезе авторского текста, режиссерского решения и воз­
можностей, данных исполнителю природой: голоса, фигуры, лица 
и т. д. Все остальные составляющие спектакля на сцене являются зна­
ками тех видов искусств, из которых они пришли, и только актер яв­
ляется знаком непосредственно искусства театра. Современное режис­
серское и актерское творчество во многом базируется на научных раз­
работках психологии, семиотики, истории, социологии, физиологии 
и медицины»1.
Главным способом донесения информации до зрителя с антич­
ных времен являлась речь, так как грамотно выстроенная драматур­
гия, по мнению Аристотеля, при использовании возможностей акте­
ров может воздействовать на зрителя должным образом. Исходя из 
этого, театр часто сводился к искусству драматургии, литературному 
жанру, зрелищная сторона которого с момента его определения как 
общественного феномена рассматривалась в качестве аксессуара, не­
избежно зависимого от текста. Французский театровед А. Юбер- 
сфельд отмечает диалогичность театральной речи, которая присутст­
вует даже в монологе (это логически следует из выявленного в обря­
довом действе воображаемого зрителя -  бога). Поэтому речь в театре 
всегда обращена к кому-либо: или к партнеру по сцене (диалог), или 
к зрителю (монолог). По мнению А. Юберсфельд, значение театраль­
ной речи в том, что она не просто информирует или утверждает, 
а требует и побуждает, являясь синтезом реплик, произносимых со 
сцены, ремарок автора и речи режиссера за сценой. Но сама по себе 
речь не способна оказать должного воздействия и требует визуально­
го воплощения -  сценического действия. Аристотель выделяет в теат­
ральном представлении шесть элементов, без которых невозможно
достичь необходимого результата, оказать на зрителя нужное воздей­
ствие: сказание, характеры, речь, мысль, зрелище и музыкальное со­
провождение1.
Для понимания сущности и специфичности театрального искус­
ства необходимо перечислить некоторые его черты.
Во-первых, театр всякий раз представляет действие (или миме­
тическое представление какого-либо действия) благодаря актерам, во­
площающим действующих лиц или показывающим их публике, собрав­
шейся одновременно в одном месте, более или менее обустроенном. 
Текст (или действие), тело актера, сцена, зритель -  необходимые со­
ставляющие всякой театральной коммуникации. Звенья этой цепи 
принимают порой весьма необычные формы: текст может заменяться 
нелитературным стилем игры, тело актера может быть заменено пред­
метом или сценическим механизмом, предусмотренным сценографи­
ей, сцена не обязательно оборудуется в здании театра -  ее может за­
менить любая постройка или любое пространство.
Во-вторых, зрителя невозможно исключить из ритуала театраль­
ного действия, несмотря на то, что он не имеет прямой возможности 
повлиять на него, являясь пассивным наблюдателем со стороны, полу­
чателем информации от драматурга, режиссера, художника, актера и т. д. 
Действие на сцене воздействует на зрение и слух зрителя, но не может 
быть переведено в реальность без дополнительной обработки, так как 
знаковая система театра перегружена символами и иллюзиями.
В-третьих, иллюзия -  основной элемент театра -  кроется в самой 
природе игры, определяющей, в свою очередь, природу театрального 
действия. «Девочка, играя в “дочки-матери”, берет в руки куклу, ко­
торую может заменить просто тряпочка, деревяшка, но она никогда 
не будет забавляться с живым ребенком... Если мальчишки в “каза- 
ках-разбойниках” и размахивают палками, как саблями, то настоящая 
сабля разоблачит игру, разрушит ее»2. Нужно как-то представить дей­
ствие, а не показать его. «Весь театр -  это обман, сознательный, на­
рочный... Он вызывает у вас совсем другую логику чувств... В нем 
свой реализм, сценический реализм, почти ничего не имеющий обще­
го с жизненным реализмом... в театре все неверно: и четвертой стены
1 Аристотель. Указ. соч.
2 Товстоногов Г. А. Зеркало сцены [Электронный ресурс]. URL: http://-o-martynychev. 
ru/books/169g/ tovstonogov-zerkalo-stseny-chast-2.
не хватает. И свет, черт его знает, откуда идет...»1. Происходящее на 
сцене обладает вещественной, но противоречивой реальностью. Зри­
телю определена роль пассивного наблюдателя, бессильного перед 
режиссерским замыслом. Симона Бенмюсса, размышляя о разруше­
нии реальности в театре, отмечает, что здесь происходит совмещение 
и взаимодействие противодействующих сфер: «Реальное место -  под­
мостки сцены -  встречается с драматическими, мнимыми сферами. Жи­
вые актеры -  вымышленные персонажи, текст, произнесенный в прос­
транстве»2.
В-четвертых, театрализация, направленная на то, чтобы зри­
тель помнил, что он в театре, -  не вмешивался в действие спектакля, 
но активно осмысливал его содержание. Для воплощения зрительных 
образов используется сценическая площадка. Особенностью теат­
рального действия является то, что восприятие зрителем театрального 
пространства происходит с самых разных точек и воздействие ин­
формационного сигнала, поступающего к человеку со сцены, из-за 
кулис и из зрительного зала, зависит от множества факторов и являет­
ся стереоскопическим, а сценическое пространство -  ограниченным.
В-пятых, взаимодействие системы «актер -  зритель». Действие, 
происходящее на сцене, -  это сложный тип коммуникации, так как 
оно воздействует не только на слух, но и на зрение зрителя. Находя­
щиеся в зале люди воспринимают звуковые сигналы -  текст, произно­
симый актерами, и музыку, несущую дополнительную эмоциональ­
ную нагрузку. Слуховые восприятия накладываются на визуальные -  
движения актеров, декорации, свет и т. д. Интересный аспект теат­
ральности отмечает в связи с этим английский философ Ф. Бэкон, вы­
деляя как «признак театра» суггестивное воздействие театральных ак­
теров на сознание зрителей. В. Г. Белинский определил как специфи­
ческую черту театра слияние словесных и метасловесных средств ин­
формации, которые представлены в виде конкретных зрительных об­
разов, создаваемых актерами, декорациями и т. п. «Драматическая по­
эзия не полна без сценического искусства: чтобы понять вполне лицо, 
мало знать, как оно действует, говорит, чувствует, надо видеть и слы­
шать, как оно действует, говорит, чувствует»3. Получатель сообще­
1 Евреинов Н. Н. Указ. соч. С. 75.
2 Теория театра. С. 157.
3 Белинский В. Г. Собрание сочинений: в 3 т. М.: Гослитиздат, 1958. Т. 1. С. 351.
ния -  публика -  группа людей, имеющих способность индивидуально 
оценивать зрелище. Но индивидуальная оценка каждого члена группы 
адекватна эстетике восприятия, принятой социумом на данный мо­
мент. Особенным является то, что актеры во время спектакля взаимо­
действуют на сцене между собой, а зрители, находящиеся в зале, су­
губо индивидуальны. Но «контакт в театре -  это ведь не только чув­
ство душевной связи актера и зрителя, это ведь еще и чувство дистан­
ции между ними. Не дальше и не ближе!»1. Изменяющийся характер 
контакта между актером и зрителем в значительной степени опреде­
ляет сущность театра и его роль в обществе.
В-шестых, для передачи информации актер имеет в арсенале си­
стему знаков, считываемых зрителем, благодаря чему последние двой­
ственно воспринимают происходящее: в их понимании актер -  герой 
пьесы и актер-человек есть два разных объекта. Именно поэтому все 
знаки, выраженные актером, становятся жизненными. В качестве зна­
ков изображаемого действия зритель также воспринимает костюм, 
маску, жесты актера.
Драматическое искусство изначально базируется на различении 
мимесиса (подражание искусства действительности) и диегесиса (из­
ложение, повествование, рассказ). Но на деле театральное представ­
ление предполагает целый комплекс знаковых составляющих, по­
средством которых происходит копирование действительности. Се­
миотике театра посвящено много исследований. Уже отмечалось, что 
в своих трудах О. Зих, Я. Мукаржовский и П. Богатырев изучение зна­
ковой системы природы феномена театра выдвигают на первый план, 
определяя его важные знаковые составляющие- сценическое про­
странство и пространство театральное. Р. Барт сравнивает театр с ки­
бернетической машиной, которая при открытом занавесе способна вы­
сылать публике различную статичную (декорации) и динамичную (сло­
ва, жесты) информацию. В театре, по его мнению, существуют устой­
чивые и мгновенные знаковые сообщения. К первым относятся деко­
рации, ко вторым -  слова и жесты. Он определяет театральность как 
плотность и насыщенность знаков, вводя понятие информационной 
полифоничности театра По мнению Э. Маркони и А. Роветты, комму­
1 Товстоногов Г. А. Зеркало сцены [Электронный ресурс]. URL: http://-a-artynychev. 
ги/books/169g/ tovstonogov-zerkalo-stseny-chast-2.
никативность театрального представления заключается в системе «ис­
точник информации -  сигналы -  получатель сообщения»1. А. Юбер- 
сфельд трактует театральный текст как систему знаков различной 
природы, относящихся к процессу коммуникации и содержащих 
сложную серию отправителей, серию сообщений, а также множест­
венного, но расположенного в одном месте реципиента. То есть теат­
ральное зрелище является закодированным сообщением, содержащим 
эстетическую информацию, предназначенную для интерпретации 
зрителем. Чтобы оказать на зрителя эмоциональное воздействие, в те­
атре используется абсолютно все: от атмосферы зрительного зала до 
музыки в антракте2. В. Г. Белинский в «Литературных мечтаниях» на­
зывает театр истинным храмом искусства, где человеку возможно ос­
вободиться от житейских проблем. Уже звуки настраиваемых в оркес­
тре инструментов создают атмосферу ожидания «сладостного бла­
женства»3. Это воздействие усиливается благодаря слиянию ожида­
ний множества людей в одно целое.
Для того чтобы обеспечить считываемость знаков, их необходи­
мо показать зрителю определенным образом. В связи с этим выявля­
ется еще одна специфическая черта театра- демонстративность. 
Товстоногов считал, что театральное представление может состояться 
только при обеспечении общения живых людей с живыми людьми, 
когда одни демонстрируют, а другие воспринимают.
«В театре важным является то, что события на сцене разворачи­
ваются непосредственно на глазах у зрителя в данный конкретный 
момент»4. Особенность публичного коллективного восприятия за­
ключается в наличии взаимоисключающих временных характеристик: 
спектакль может постоянно воспроизводиться, существуя вне време­
ни, но при этом одновременно существовать он может только здесь 
и сейчас перед глазами конкретных зрителей, воспринимающих кон­
кретные актерские интерпретации. Следовательно, при возможности 
бесконечного повтора каждый конкретный спектакль знает только на­
1 Теория театра. С. 86.
2 Как всегда -  об авангарде: антология французского театрального авангарда / 
сост. С. Исаева М.: Союзтеатр, 1992. 288 с.
3 Белинский В. Г. Литературные мечтания (Элегия в прозе) [Электронный ре­
сурс]. URL: http://dugward.ru/library/belinsky/belinsky_itk_michtan.html.
4 Теория театра. С. 97.
стоящее время. В. Г. Белинский рассматривает спектакль как индиви­
дуальный и почти неповторимый процесс, представляемый в виде кон­
кретных и материальных зрительных образов и создающий ряд кон­
кретизаций драматического произведения, предлагаемого актерами, 
декорациями и т. д. Таким образом, одна и та же постановка каждый 
раз будет другим спектаклем.
Товстоногов говорил о том, что главное для режиссера -  нахож­
дение образного зрелищного эквивалента для выражения процессов 
и проблем действительности. Зритель в итоге должен получить воз­
можность «зацепиться» за узнаваемое и одновременно пополнить свой 
опыт неизвестным, испытывая чувство неожиданности, исключитель­
ности, внезапности. Поэтому театр никогда не сможет неким «воле­
вым» решением отменить свою развлекательную функцию.
Зрелищные виды искусства, ставшие приоритетными с конца 
XX в., сделали зрительское воображение еще более подвижным и гиб­
ким. Игровые реалии настолько глубоко проникли в жизненное про­
странство, что люди практически не придают этому значения. Чело­
век в силу своей природной тяги к познанию не может обходиться без 
зрелища и зрительных образов. «Театр -  это праздник, сильная и по­
ложительная эмоция. Простую душу грека радовала громкая и буйная 
хвала Дионису. Душу современного ребенка радует “Золушка”»1. Се­
годняшний ритм жизни превращает затраты времени на переосмыс­
ление увиденного в непозволительную роскошь. Театр, чувствуя вея­
ние времени, вынужден постоянно увеличивать палитру выразитель­
ных средств и способов контакта -  иногда в ущерб смысловой на­
грузке произведения. В современном социуме присущая театральным 
постановкам зрелищность выводит на авансцену важную социальную 
функцию театра -  коммерчески-развлекателъную. (Panem et circenses 
(хлеба и зрелищ) -  лозунг римской черни в эпоху императорской вла­
сти.) И как любая индустрия развлечений в современном обществе 
массового потребления, когда все вокруг превращается в товар, ком- 
мерчески-развлекательный театр способен приносить серьезную при­
быль, что, в свою очередь, является привлекательным для идеологи­
ческих и властных структур. Идеологическая и коммерчески-развле-
1 Честертон Г. К. Вечный Человек //Собр. соч.: в 5 т. СПб.: Амфора, 2000. Т. 5.
С .458.
кательная функции театра на протяжении всей его истории сущест­
вуют во взаимообусловленном единстве, но сегодня последняя стано­
вится для театра приоритетной.
Своеобразие театра XX и XXI вв. связано не только с понимани­
ем театральности как «театр минус текст», но и с повышенным вни­
манием к зрелищности представления, к качеству его визуально-выра­
зительных средств.
1.3. Театральность как инвариант моды и театра
Современная социальная реальность требует от человека быстрой 
трансформации, что обусловлено его перманентным пребыванием то 
в роли зрителя, то в роли актера. Изучение двух феноменов -  театра 
и моды -  позволило выявить в их составе много общего. Одной из ос­
новных общих составляющих рассматриваемых явлений является теат­
ральность -  специфическая черта произведений театрального искусства, 
заключающаяся в использовании особых выразительных средств для 
придания им особой эстетики. В мире моды театральность наиболее ха­
рактерна для явлений высокой моды. В глазах общественного индивида 
высокая мода, с одной стороны, -  несбыточная мечта, с другой -  реаль­
ность недоступного мира звезд. При этом и простому ее созерцателю, 
и пользователю она доставляет ни с чем не сравнимое эстетическое 
удовольствие. Высокая мода определяет театральную социальность бы­
тия и любуется сама собой. Можно сказать, что с возникновением вы­
сокой моды наиболее явно стало заимствование модой приемов, харак­
терных для театра. Ю. М. Лотман отмечает, что мода, как и все другие 
лежащие за обыденной нормой формы поведения, подразумевает по­
стоянную экспериментальную проверку границ дозволенного.
В обществе упрощенного, «клипового» восприятия действитель­
ности, когда, по определению Ж. Бодрийяра, все становится товаром1, 
пластичность и трансформативность феномена моды объясняет ее бес­
пардонное вторжение в пространство искусства и, прежде всего, теат­
ра, влияние которого на формирование поведенческих схем в жизни 
общества всегда было сильным. Это вторжение облегчается идентич­
ностью человеческих свойств, определяющих интерес к обоим фено­
1 Бодрийяр Ж. Символический обмен и смерть [Электронный ресурс]. URL: 
http://krotov. info/libr_min/b/bodriyar/obmen_ 1. html.
менам. В современном обществе мода «переманивает» потребителя 
на свою сторону, предлагая ему то, что до недавнего времени мог 
предложить только театр -  стать соучастником жизни в мире грез, со­
блазняя его предложением продолжить представление и после сцени­
ческого финала. То, чем грезил зритель на модном дефиле, он может 
получить в реальной жизни как любимую игрушку, продлив упои­
тельное эмоциональное состояние праздника вне зрительного зала.
Мода предлагает нам сегодня построение жизни по шаблонным 
моделям с заданными внешними проявлениями для конкретных си­
туаций, своеобразную ролевую репетицию бытия. При этом наиболь­
шее значение имеют активная зрелищность и театральность. Для пуб­
личной демонстрации своих установок мода в качестве экрана ис­
пользует все виды сценического пространства и активное коммуника­
тивное общение внутри зрительской массы. В местах для демонстра­
ции (модных «тусовках») происходит подобие театрального действа 
с четким ролевым распределением участников- костюмированные 
балы по заранее известному сценарию. При этом восприятие участни­
ков может быть только визуальным, так как внутренняя составляю­
щая индивида для моды вторична.
Театральность и праздничность моды ярче всего проявляются 
в области одежды и тела. Сегодня, в ситуации, когда общество дос­
тигло необходимого предела социального благополучия, в человечес­
ком сознании обостряется чувство индивидуального и естественно 
возникает явление, известное отчасти под названием «даровое пред­
ставление»: «Главное -  не быть самим собой! -  вот театральный им­
ператив человеческой души»1. Эту особенность человеческой психи­
ки в полной мере использует мода для утверждения своей первозна- 
чимости. Она делает все, чтобы наперекор функциональной экономи­
ке привести общество к игровой социальности, отрицающей видимую 
логику и пользу. При этом мода, являясь, по сути, системой группово­
го отбора, всячески способствует развитию экономики, «заражая» 
общество «вирусом» потребления, с одной стороны, и ставя экономи­
ку в прямую зависимость от себя, с другой.
Собственно театральность, проявившись в массовых культовых 
действах уже на заре истории развития человечества, стала впослед­
ствии органическим свойством профессионального театра. Н. Евре-
инов в «Теории театральности» объясняет это явление как инстинкт 
противопоставления образам, принимаемым извне, инстинкт транс­
формации видимостей природы. «Под “театральностью” как терми­
ном я подразумеваю эстетическую монстрацию явно тенденциозного 
характера, каковая даже вдали от здания театра, одним восхититель­
ным жестом, одним красиво протонированным словом создает под­
мостки, декорации и освобождает нас от оков действительности...»1. 
Он справедливо считает, что зачатки всякого искусства необходимо 
искать в театральности. «Театральность столь органически связана 
с существом человека, что, даже освобождаясь от некоторого рода тя­
готы ее организацией арен, театров, карнавалов и прочих учреждений, 
где бы это чувство, получив высшее напряжение, разряжалось талан­
тами профессиональных... актеров, человек неизменно продолжает 
платить дань театральности и в самой жизни...»2. Ярким примером 
проявления театральности в социуме в ракурсе нашего исследования 
может служить культура Франции XVIII в., когда соперничество дей­
ствительности реальной и создаваемой на сцене дошло до того преде­
ла, что невозможно стало определить, что же есть реальное. «Здесь 
и там были напыщенные, заученные фразы, манерная изощренность 
поклонов, улыбок, жестов, здесь и там казовые костюмы, “декоратив­
ные”, как и комнаты, дворцы и сады, очень много белил, румян, му­
шек, лорнетов и очень мало “всамделишного” лица...»3.
Мода на внешний образ всегда предполагает моду на тип поведе­
ния, жесты, речевые обороты и другие знаковые проявления, считывае­
мые окружающими. Поэтому человек всегда надевает маску, задавае­
мую требованиями общества или «социального зрителя». Он отказыва­
ется от своего «Я» и играет роль в «стилевом театре» индивидуального 
поведения с нужной ему степенью старательности, осмысленно прояв­
ляя демонстративное поведение для достижения субъективной цели. 
Евреинов считал, что подобная театральная игра способна разрешить 
любые проблемы человека -  психологические и житейские.
Высокая степень театральности моды кроется в самой истории 
ее возникновения. Мода сформировалась внутри привилегированно­
го, не обремененного бытом сословия во многом для оформления
1 Евреинов Н. Н. Указ. соч. С. 41.
2 Там же. С. 46.
3 Там же.
праздного времяпровождения и обладала неутилитарностью. И как 
любое явление, подверженное развитию только в ограниченном про­
странстве, она зачастую приобретала уродливые гипертрофированные 
формы. Вспомним, например, костюм эпохи рококо. Подчинившись 
лишь эстетике своего времени, он приобрел театрально-бутафорские 
формы. Позднее, во времена технической революции, мода прочно 
обосновалась внутри материально устойчивой буржуазной прослойки 
общества как мода-мечта, мода от Houte Couture.
Что касается театральности в театре, то Ю. М. Лотман отмечает, 
что уже в XIX в. искусство театра достигло той точки развития, при 
которой «сцена становится тесной» и происходит прямое перенесение 
сценических моментов на почву повседневности. В частности, он пи­
шет: «Театрализуется эпоха в целом, специфические формы сценич­
ности уходят с театральной площадки и подчиняют себе жизнь. В пер­
вую очередь это относится к культуре наполеоновской Франции»1. 
Наполеоновская эпоха внесла элементы театральности даже в воен­
ные действия -  поэтизировала войну. Наполеоновский генералитет 
был и на поле сражения разодет в театрально пышные мундиры. Сам 
Наполеон одевался неброско и скромно, как бы желая выказать себя 
режиссером «театральной постановки». В XIX в. проявлением теат­
ральности в жизни являлось «байроническое» романтическое поведе­
ние. Молодые люди принимали на себя роль разочарованных жизнью, 
утомившихся от света «печальников»:
... Как Child-Harold, угрюмый, томный 
В гостиных появлялся он;
Ни сплетни света, ни бостон,
Ни милый взгляд, ни вздох нескромный,
Ничто не трогало его,
Не замечал он ничего2.
Байронизм и демонизм были в моде. Частью правильного реше­
ния образа являлись легкая небрежность в одежде, многозначительная 
молчаливость, саркастические шутки, показное стремление к одино­
честву, невозможность проявления пылких чувств.
1 Лотман Ю. М. Избранные статьи: в 3 т. Таллин: Александрия, 1992. Т. 1. С. 274.
1 Пушкин А. С. Поэмы. Евгении Онегин. Драматические произведения // Соч.:
в 3 т. М.. Худож. лит., 1986. Т. 2. С. 201.
Таким образом, ситуация игры, благоприятная для массового рас­
пространения театральности, возникает в бытовой среде самого общест­
ва. Этот процесс ускоряется благодаря развитию городов, промышлен­
ности, укреплению социальных позиций третьего сословия. Концентра­
ция «праздничной» жизни в городской среде фиксирует рамки игрового 
поля для индивида XIX в. Правила определены канонами существующе­
го строя, игрой является жизнь, и каждому назначена своя роль.
Распространение театрального начала в повседневности проис­
ходит посредством моды -  всепроникающего феномена индустриаль­
ного и постиндустриального периода развития социума. Подчиняться 
определенным правилам жизнеустройства социальной среды прожи­
вания обязаны все члены общества. Мы уже отмечали, что модные 
изменения внешнего образа всегда влекут изменения в типе поведе­
ния, жестах и т. п. Бытовое проявление каждого члена социума рас­
считано на «социального зрителя». В обществе с главенством визу­
ального отпадает необходимость владения актерским мастерством. 
Человек ограничивается заучиванием упрощенных поведенческих 
схем, лексики и набором необходимых внешних составляющих, ха­
рактерных для выбранной бытовой среды. Индивид в повседневной 
жизни осмысленно проявляет демонстративное поведение для дости­
жения субъективной цели. В желании придать себе другую види­
мость, человек подчас полностью отказывается от своего внешнего 
и внутреннего «Я». Таким образом, применяя логику построения тео­
ретической модели моды Гофмана, мода является для театра модным 
стандартом, принимая который, индивид может реализовать свои по­
требности с помощью театральных приемов. Театр и мода принима­
ются обществом легче всего вследствие приятности процесса участия 
в них, несмотря на то, что, по утверждению Гофмана, театр следует из 
обычая, а мода является его антиподом1.
Штампованные образы соответствия пронизывают человече­
скую повседневность. В связи с этим различают два вида театрально­
сти, характерных для современного общества:
1) сознательная театральность военных парадов, художествен­
ных салонов, массовых мероприятий (политических и неполитичес­
ких митингов, показов мод и конкурсов красоты и т. д.);
2) спонтанно-бессознательная театральность ролевой детской 
игры, подчиненных этикету форм поведения, практикуемой в соци­
уме ритуальности.
Кроме того, театральность в обществе реализуется через демон­
стративность поведения, выступающую в качестве объединяющей 
индивидов социально-психологической черты. Театральность обеспе­
чивает индивиду решение социальных и личных проблем путем вы­
страивания жизни по готовым моделям через применение игрового и ар­
тистического начала. Так в обыденную жизнь проникают специфиче­
ская театральная терминология и театральные приемы.
В сложившейся ситуации желание самореализации удовлетво­
ряется посредством моды, которая является искусством идеального 
мгновения -  «Великим Сейчас» на границе наступившего завтра. Мгно­
вение, когда мода обретает свое тело, одновременно является момен­
том ее смерти. Мода становится вчерашним днем в момент обретения 
ею материальной формы. Поэтому несмотря на предлагаемые модные 
штампы и поведенческие схемы, индивидуальное модное проявление 
требует готовности к импровизации, от которой во многом зависит 
правильная реализация выбранного образа. Что, в свою очередь, объ­
ясняет появление в социуме большого количества школ актерского 
мастерства и систем игровых тренингов.
Проявление театральности в моде начало привлекать внимание 
специалистов, изучающих различного рода публичные выступления, 
кинематограф, сценические виды искусств, гендерные дисциплины, 
в 1990-х гг., что обусловлено проявившимися возможностями вырази­
тельно одетой личности. Согласно классификации американского те­
атроведа Р. Шехнера, виды перфоманса в современном обществе су­
ществуют в двух вариантах: поведение человека наедине с собой или 
на публике и зрелище, построенное на личностном или социальном 
взаимодействии. Мода, которая средствами перфоманса утверждает 
внутренние изменения и определяет процесс трансформации культу­
ры, использует в своих целях оба его вида. Причина этого в том, что 
мода является потребительским продуктом, тесно связанным с перфо- 
мансом в повседневной жизни, и одновременно выступает важной со­
ставляющей гендерных отношений. В конечном итоге человек преоб­
ражается внешне для того, чтобы на него обратили внимание другие 
члены общества.
Использовать моду в этих целях начали художники и писатели 
в начале XX в., воплощая в материальном виде новую эстетику мо­
дерна. Интерес к связям моды и искусства, в частности, театра, про­
являли такие творцы моды, как Соня Делано и Поль Пуаре. Мода, яв­
ляясь живым воплощением преходящего мгновения, превращает кос­
тюм в зрелищную единицу времени, которая, работая на публику, иг­
рает собственную роль в процессе приспособления к «духу времени». 
Участвуя в «модной» игре, индивид испытывает радость победы, чув­
ствует личную значимость, удовлетворение от процесса сотворчества. 
Для игры в моду выделяются определенные места: культовые и обще­
ственные сооружения, площади и улицы -  различные точки досугово­
го пространства. Прямое участие человека в процессе «модной» игры 
с четко прописанным сценарием и распределением ролей сопостави­
мо с театрализованным представлением, наполненным заданной эсте­
тикой.
Мода легко принимается всеми членами общества в силу кажу­
щейся ее поверхностности. По мнению человека, для утверждения 
индивидуальности достаточно изменения внешности через костюм 
или манеры, декорирования быта и обеспечения требуемого предмет­
ного окружения. Но, по мнению английского философа конца XVII -  
начала XVIII в. Энтони Эшли Купера лорда Шефтсберна, «правиль­
ная мода» обладает над человеком деспотичной властью, искажая его 
истинную сущность. Эта негативная черта особенно ярко проявляется 
на этапе формирования эстетических канонов. Яркий пример -  мали­
новые пиджаки начинающих бизнесменов на заре перестройки в Рос­
сии. Но мода имеет и огромный плюс, перетягивающий чашу весов 
полезности в ее сторону. Человечество обладает природным даром 
чувства изящного. Оно с момента возникновения моды как социаль­
ного явления давало миру великолепные примеры для подражания: 
Хуана Португальская, Лукреция Борджиа, Каторина Медичи, Ген­
рих IV, Людовик XIV, принц Уэльский и т. д. Следование моде всегда 
определяется, во-первых, желанием подчеркнуть расположение к ав­
тору нововведения и, во-вторых, стремлением продемонстрировать 
свой образ жизни, хотя бы внешне приближенный к образу жизни 
объекта подражания. Особенно это характерно для России, где со 
времен Петра I соответствие внешним предпочтениям правителя ста­
ло важнее происхождения или образования.
Соответственно, человек, играя в моду, может самореализовать­
ся одновременно в нескольких направлениях:
1) стать создателем и определять или прогнозировать сценарий 
развития моды;
2) стать производителем и реализатором, продвигая модную 
продукцию в массы;
3) стать потребителем и демонстрировать моду;
4) стать пассивным зрителем и получать эстетическое удовле­
творение, наблюдая за перевоплощением других (мода всегда подра­
зумевает восприятие со стороны).
Таким образом, мы получили простую схему построения любого 
театрализованного действия: «режиссер -  команда кулис -  сцена и ак­
теры -  зритель». Театральность, свойственная моде, проявляется в каж­
дом из выявленных направлений.
В первом случае творцы (законодатели) при создании новых «мод» 
являют образное решение по принципу построения ассоциативного ря­
да, впоследствии вовлекая в творческую канву зрителя (потребителя). 
Например, Поль Пуаре, великий кутюрье начала XX в., в салонных ме­
роприятиях стремился воссоздать на один день или одну ночь среду 
обитания произведений своего искусства. Гости Пуаре, облаченные 
в шелковые шаровары и бархатные безрукавки, увешанные драгоценно­
стями и загримированные, как на сцене, окружались зеркалами, цвета­
ми, окуривались благовониями. Под шелест воды фонтанов и пение 
райских птиц в фигурных клетках им предлагалось забыть о Париже 
в искусственно воссозданном оазисе Востока. Моду этого времени зада­
вали представительницы лицедейских ввдов искусств: Эмильена Д’Алан- 
сон, Лиана де Пужи и Каролина Отеро -  танцовщицы из «Фоли-Бер- 
жер», куртизанки, признанные тремя грациями своего времени. Одним 
из эталонов стиля был эстетский поэт граф Робер де Монтескью -  чело­
век, способный смешать явь и сон, реальную жизнь и театрализованное 
представление. Его жизненным принципом стало превращение каждого 
дня в произведение искусства, создание живых образов из себя самого. 
В своих вкусах граф Робер не был стеснен рамками эпохи и экспери­
ментировал с имиджем, изумляя поклонников фотографиями в истори­
ческих костюмах эпохи Возрождения или в образе Людовика XIV. Для 
демонстрации стиля в качестве декораций Монтескью использовал ме­
бель и мелкие вещи, соответствующие эпохе костюма.
С 1970-х гг. XX в., по мнению немецкого культуролога Барбары 
Винкен, мода стала продуктом совместного производства тех, кто со­
здает одежду, и тех, кто ее носит, обретя, тем самым, огромное влия­
ние на общество, выступив символом изменения эстетических, пове­
денческих и культурных установок широких масс населения.
Именно в это время зарождается мода как перфоманс, вынося 
природу театральности за рамки привилегированных слоев общества. 
До этого времени мода находилась под жестким диктатом творцов, 
целью которых было создание образа женщины, отвечающего требо­
ваниям мужского сексуального интереса и подтверждающего муж­
скую власть и успешность. Эпоха постмоды сделала моду более зре­
лищной и разнообразной, превратив ее в арену для обсуждения про­
блем гендера и современных реалий жизни.
По мнению многих исследователей, постмода рождается на ули­
це. Примером тому может служить панк-мода, разрушившая представ­
ления о хорошем вкусе, натуральности и цельности образа, отстаи­
вающая свой принцип гротескной семиотики костюма порочной улич­
ной женщины и добродетельной матери и супруги. Для своего утвер­
ждения она использовала приемы утрирования образа, характерные для 
театральной сцены -  «должно быть видно со сцены». Панк-мода сде­
лала ставку на кричащие краски, дешевые аксессуары и небрежность, 
граничащую с вульгарностью, флуоресцентные цвета, искусственный 
мех, высокие пластиковые каблуки, толстый слой косметики и т. п. 
Имидж для представителя субкультуры -  это не только одежда, это 
демонстрация своим видом убеждений и ценностей, которые пропа­
гандирует субкультура (театрализованная демонстративность денди 
XIX в., панки, хиппи и т. д.). Со временем отдельные элементы и це­
лые стили одежды субкультур вливаются в общую культуру. Напри­
мер, высокие ботинки Dr. Martens, первоначально популярные среди 
скинхедов, давно уже стали общепринятыми у многих неформалов, 
а стили одежды «готическая лолита» и «готический аристократ» уже 
элемент не только субкультуры готов, но также японской моды. Стиль 
панк, как отмечает в своей книге «Субкультура: значение стиля» 
Д. Хебдидж, является театрализованным зрелищем, акцентирующим 
внимание зрителя на окружающей реальности. «Вторжение панков 
в естественный порядок вещей посредством уличного перфоманса, 
разыгрывающегося при помощи одежды и поведения, послужило
причиной изменений в моде, представлявших результат осмысления 
социальных процессов и являвшихся реакцией на призыв представи­
телей субкультуры пересмотреть существующие нормы»1.
Спектакультативность бытия в условиях постмодерна, таким 
образом, дает моде широкие полномочия, превращая окружающую 
реальность в декорации для ее спектаклей. Для современного индиви­
да ориентиром при построении бытовой жизни становятся фильмы 
и сериалы, реализм которых за счет использования в качестве декора­
ций реальной натуры кажется максимальным. Переработанные кине­
матографом, освобожденные от иллюзий и символов визуально про­
игранные ситуации, являющиеся своеобразным «фастфудом», пре­
доставляют моде широкие возможности для использования знаковой 
системы и передачи информации в своих целях. Упрощенное воспри­
ятие позволяет моде активно использовать динамичные сигналы для 
передачи готового знакового решения, не требующего переосмысле­
ния и возможного к непосредственному копированию, особенно, если 
сюжет фильма или сериала вращается вокруг моды. В качестве при­
мера можно привести фильмы «Секс в большом городе» и «Дьявол 
носит Prada», в которых в качестве знаков использованы образы акте­
ров Сары Джессики Паркер и Энн Хэтэуэй.
Сценическим пространством современной моды становятся рок- 
концерты, модные дефиле, спортивные мероприятия и т. п. СМИ име­
ют возможность транслировать подобные зрелища широкой аудито­
рии, превращая в зрительный зал весь мир, охваченный информацион­
ными сетями, и стимулируя тем самым модные изменения в широких 
слоях населения. Принцип подражания, на котором базируется мода, 
продолжает использоваться господствующим классом для сохранения 
своего социального превосходства. Утверждая новую моду, правящий 
слой общества последовательно привлекает массы к игровой обучаю­
щей программе по овладению этой модой, создавая иллюзию облада­
ния престижностью и более высоким статусом. При этом распределе­
ние ролей не меняется. Изменяются и трансформируются знаковые 
средства статусного положения для возобновления модного цикла. 
Общая картина социальной иерархии остается прежней, изменения 
вносятся лишь в декорации. Таким образом, мода всегда подчинена жест­
кой постановочной режиссуре со стороны главных, на рассматривае­
мом этапе существования общества, движущих сил изменения соци­
ального климата. Особенно ярко это проявляется с началом эпохи тех­
нического прогресса, когда ослабевает влияние религии на массы 
и растушевываются национальные границы. Хотя и сегодня игровой мо­
мент, один из доминирующих составляющих моды, успешно исполь­
зуется при проведении национальных и религиозных обрядов.
Игра в моду всегда носит принудительно-добровольный харак­
тер. Она регулируется правовыми нормами господствующего класса, 
но при этом удовлетворяет потребность человека принадлежать к вы­
бираемой социальной прослойке.
Бизнес-мода для продвижения товара также использует приемы, 
заимствованные у театра. На всемирной выставке 1900 г. сыновья Вор­
та Жан Филипп и Гастон предлагают обществу новый способ пред­
ставления моделей одежды -  своеобразную инсоляцию. Они помеща­
ют выставочные манекены на возвышения, напоминающие театраль­
ную сцену. Апофеозом зрелища становится восковая фигура мадам 
Пакен, сидящая в кресле за туалетным столиком и одетая в роскошный 
туалет, имеющая портретное сходство с оригиналом, одновременно 
прогуливающимся среди посетителей. Этот презентационный ход был 
придуман для возбуждения у зрителей «инстинкта соответствия»-  
стремления подражать образцу. Ролан Барт в рассуждениях о риторике 
образа отмечает, что слово «image» (образ, изображение) происходит 
от глагола «imitari» (подражать)1. То есть создание образа всегда пред­
полагает наличие аналога. Кроме того, предлагаемое образно-компози­
ционное решение внешнего вида всегда предполагает определенный 
эстетический знаковый сигнал для окружающих. Абсолютное приня­
тие сигнала происходит в случае его полного соответствия эстетике 
времени. Субъективное принятие сигнала зависит от степени совпаде­
ния эстетических установок индивида с эстетическими канонами об­
щества и степени его индивидуализации. Изменение этих канонов 
предполагает появление новых образных решений. Быстрота измене­
ний зависит от скорости прогресса общества в целом. Следовательно, 
благодаря моде происходит отбор новых форм внешней оболочки, ко­
торая бы согласовывалась с современностью.
Истории известны многочисленные примеры образных ассоциа­
ций, предшествующих возникновению новой моды. Согласно пред­
положению исследователей моды, силуэтное решение женской фигу­
ры конца XIX в. с акцентом на линии бедер -  маленькая головка, за­
тянутая в корсет грудь, узкие рукава в контрасте с пышным турню­
ром, есть результат наблюдений великого творца Чарльза Ворта за 
служанкой, мывшей пол в присобранной сзади юбке. 60-е гг. XX в. 
подарили женщинам новую модную длину юбки -  мини: англичанка 
Мэри Куант однажды увидела свою подругу, занимавшуюся уборкой 
квартиры в обрезанной для удобства движения юбке. 28-летняя моди­
стка, владелица лондонского магазина одежды «Bazaar» в Челси, на 
следующий же день вывесила в витрине юбки, длина которых на 
10 см не доходила до колена (классическая длина мини). Мини-юбки, 
название которым было дано в честь культового автомобиля -  Mini 
Cooper, были раскуплены за один день.
Для коммерциализации своих идей мода использует, прежде все­
го, подиумные показы, ставшие весьма распространенными с момента 
появления высокой моды. Сегодня в результате демократизации моды, 
массовости производства и информационной доступности такие шоу 
превратились в яркие постановочные сценические зрелища, не только 
рекламирующие продукцию, но и определяющие поведенческие схемы 
при ее применении. Демонстрационные пространства дефиле представ­
ляют собой игровую площадку моды, где режиссируется яркое зрелище, 
в котором визуализированный образ выводится на авансцену с примене­
нием суперсовременных спецэффектов. Современные дефиле класси­
фицируются в зависимости от выбираемого типа перфоманса. Их целью 
сегодня является не столько ознакомление аудитории с новой модой, 
сколько демонстрация нового мировоззрения, новых идей и жизненных 
установок. В любом показе главное -  создать целостный спектакль с ак­
центом на продукцию и театральные эффекты, позволяющие наиболее 
выгодно ее представить. Для этого используются престижные залы, 
внешний вид манекенщиц, звуковое, световое оформление. Примером 
может служить шоу «Космическая эра» Андре Курежа в 1969 г. Дизай­
нер для донесения своих революционных идей до публики использовал 
манекенщиц с новым типом внешности, громкую ритмичную музыку 
и зал, декорированный специально для дефиле -  обшитые белым вини­
лом стены, пустое пространство, белые кубы для сидения.
Иногда дизайнеры применяют прием реализации на глазах у зри­
теля смыслового действия, что характерно больше для искусства теат­
ра. В этом случае основным в шоу становится абстрактная концепция, 
а декорации и внешность манекенщиц вторичны. Так, во время шоу 
1992 г. японский дизайнер Йоджи Ямамото экспериментировал с ко­
сым кроем, создавая новую форму прямо на живой, пассивно стоящей 
модели, на глазах у зрителя. Зрелище напоминало качественный при­
мер стилевого решения спектакля современной хореографии.
Дизайнеры могут сделать центром показа социальное или поли­
тическое заявление, используя в качестве моделей людей, не соответ­
ствующих установленным модой идеальным пропорциям или кано­
нам внешности, призывая тем самым производителей обратить вни­
мание на существование нетипичного потребителя. Истории моды из­
вестны случаи привлечения в качестве моделей людей с избыточным 
весом, карликов и альбиносов.
Примером театрализованного концептуального показа с целью 
разрушения гендерных установок и правил может служить дефиле 
Viktor & Rolf 2006 г. Для гостей показа была воссоздана обстановка 
бала -  с учетом требований бального этикета и особой театральности 
атмосферы. Шоу открывали вальсирующие под живой аккомпанемент 
классические пары. Кульминацией показа стал вальс в исполнении 
мужских пар. «Внезапно из дымки появились восемь мужчин во фра­
ках с блестящими от лака волосами. Выстроившись в затылок друг 
другу, они пошли на зрителя по узкому помосту ...но, стоило оркест­
ру заиграть вальс- они образовали пары и стали танцевать. Фред 
и Джинджер превратились во Фреда и Фреда», -  написал в рецензии 
Гай Трибей1. На языке моды, используя приемы театра, два датских 
дизайнера заявили обществу о необходимости пересмотра концепции 
гендера в новом тысячелетии.
Система модных знаков не ограничивается только визуальными 
составляющими и логично включает в себя звуковые сообщения-  
языковые и музыкальные. Р. Барт в связи с этим отмечает: «Бесспор­
но, различные предметы, изображения, манера вести себя способны 
обозначать и в большинстве случаев обозначают нечто, но при этом 
они всегда лишены автономности, любая семиологическая система
связана с языком»1. В период становления модных дефиле непосред­
ственно языковые сообщения включались в сам демонстрационный 
показ. Все помнят фразу из популярного фильма Леонида Гайдая 
«...быстрым движением руки брюки превращаются...». Сегодня мода 
использует языковые сообщения в текстах рекламных роликов, реп­
ликах героев кинематографа и на страницах глянцевых журналов. 
Р. Барт определяет, что словесное описание одежды журнала мод 
представляет собой сознательно выработанный код. Языком моды 
в данном случае становится фотографическое изображение модели 
в одежде: «...сфотографированная манекенщица является, если мож­
но так выразиться, нормативным индивидом, выбранным в качестве 
модели из-за своей каноничности; следовательно, манекенщица пред­
ставляет собой как бы застывшую “речь”...»2. Язык одежды, по мне­
нию ученого, состоит, во-первых, из комбинации деталей туалета, 
имеющих смысловое значение, во-вторых, из правил сочетания и ком­
бинирования деталей.
В дефиле в качестве звукового сигнала обычно используется му­
зыка, позволяющая зрителю испытать сильное чувство идентифика­
ции и коллективной идентичности. Музыкальное сопровождение дает 
возможность соединить физические ощущения через тело, движение, 
жесты, одежду с содержанием, создавая у аудитории ощущение фи­
зической и эмоциональной связи с исполнителем. Это прием, напря­
мую заимствованный модой у театра. Аналитик популярной музыки 
Фред Фрис отмечает, что благодаря уникальной эмоциональной на­
сыщенности музыки человек делает ее частью своей жизни и позволя­
ет стать ритмами его тела. Уже во время первых массовых показов 
новых коллекций одежды, проходивших одновременно в чикагских 
торговых центрах вначале 1900-х гг. и в Лондоне, модели одежды 
демонстрировались на специально возведенной сцене под музыку. 
Позже от музыкального сопровождения отказались, но вновь стали 
использовать музыку в 1960-х гг., когда при организации модных де­
филе начали применять приемы режиссуры. Что вполне логично, так 
как практически все представители клана кутюрье в разные периоды 
своего творчества имели непосредственное отношение к театру или 
вдохновлялись театральными постановками. Например, Чарльз Ворт
1 Барт Р. Нулевая степень письма. М.: Акад. проект, 2008. С. 277.
2 Там же. С. 28.
шил костюмы для театральных постановок и занимался гардеробами 
ведущих актрис и певиц того времени -  Сары Бернар, Нелли Мельбы, 
Дженни Линд.
Значимость взаимодействия моды и музыки в полной мере оп­
ределилась в 70-х гг. XX в. Рок-группы -  такие, как «Rolling Stounes», 
и звезды, подобные Мику Джаггеру, становятся полноправными 
«иконами стиля», придя на смену кинозвездам Голливуда. В моде не­
формальный стиль с акцентом на индивидуальность личности, что 
соответствовало духу эпохи конформизма. Сегодня использование 
правильного музыкального оформления обеспечивает быстрое вос­
приятие аудиторией модного сигнала через ассоциативный ряд с авто­
ром или исполнителем (например, использование музыки в стиле хип- 
хоп или рэп на показах молодежных коллекций).
Структура современного общества предполагает активное уча­
стие в моде индивидов, обладающих высокой потребностью демонст­
ративности, которая базируется на гротеске, преувеличении, культе 
искусственного. Хотя активно демонстративность в моде начала про­
являться еще в 1850 г., когда верхние социальные ступени общества 
занял класс буржуазии. Буржуа- успешный финансист, биржевой 
маклер, крупный коммерсант и промышленник. Значимость его персо­
ны в обществе во многом определялась манерой держать себя и стилем 
одежды. В 1853 г. Бальзак опубликовал «Трактат об элегантной жиз­
ни», посвященный мужскому стилю, где разделил людей на три груп­
пы: человек работающий, думающий и ничего не делающий. Элегант­
ность, согласно Бальзаку, -  удел бездельников. По его утверждению, 
«элегантность -  это не простота роскоши, но роскошь простоты»1.
Элегантное времяпровождение предполагало демонстрацию ма­
нер, знания света, особого языка и вычурность костюма. Это было 
время, когда следование моде стало типичным для всех слоев обще­
ства. Одежда могла отражать и определенные политические пристра­
стия, что опровергает существующие теории аполитичности моды. 
Гарантией принятия обществом являлась правильная демонстрация 
личности. «Если кто-то неправильно на вас смотрит, значит, вы одеты 
неподобающим образом» -  это ставшее крылатым замечание короля 
лондонских денди Браммела характеризует значимость демонстра­
1 Вайнштейн О. Б. Три этюда о денди [Электронный ресурс]. URL: http://www. 
art-perfume.ru/library/huysmans/dandyl.html.
тивности в жизни моды. Степень влияния знаменитого денди на об­
щество достигала такого уровня, что с 1799 г. по 1814 г. не было 
в Лондоне ни одного раута, ни одного празднества, где бы присутст­
вие великого денди не стало торжеством, а его отсутствие -  несчасть­
ем. Кредо денди было: «Оставайтесь в свете, пока Вы не произвели 
впечатление; лишь только оно достигнуто, удалитесь»1. С 30-х гг. 
XIX в. в Париже среди молодежи и представителей литературной 
элиты появляются любители бесцельных праздных прогулок -  
«flaneur». Альфред де Мюссе, Теофиль Готье, Бодлер, Барбе д’Оре- 
вильи, Стендаль, Оноре де Бальзак, Пьер Лоти прославились не толь­
ко как писатели, но и как завзятые денди, регулярно совершавшие 
моцион в самых изысканных туалетах -  себя показать и других посмот­
реть. Фланер становится модным типом в городском пейзаже. Оноре де 
Бальзак, в 1833 г. исследовав «теорию походки», выявил «стиль тела», 
особенности характеров и подробно описал оптимальную технику 
фланирования. Согласно его рекомендациям, для достижения долж­
ного эффекта восприятия идущему необходимо «держаться прямо, 
ставить ноги по одной линии, не уклоняться слишком сильно ни 
вправо, ни влево, незаметно вовлекать в движение все тело, легонько 
покачиваться, наклонять голову...»2. Во многом это описание укла­
дывается в правила прохождения по подиуму современной модели 
при демонстрации коллекции.
Яркий пример демонстративного поведения -  сами кутюрье кон­
ца XIX -  начала XX в. Умея творить, они не менее умело создавали 
себе славу творцов, театрализуя, прежде всего, собственную жизнь 
и жизнь вокруг себя. Окутывая ее вымыслом, символами, гротеском, 
легендами и эпатажем, заставляя восхищаться собой -  становясь объ­
ектами моды. Сын Чальза Ворта -  Жан Филипп Ворт вспоминал, что 
отец ставил себя на третье место после Бога и императора. Ворт гово­
рил о себе так: «Я -  художник, у меня палитра красок Делакруа; я -  
творец. Один туалет стоит картины»3. Поль Пуаре существовал внут­
ри сомнительной легенды о самом себе. «Как вы думаете, -  писал 
он, -  можно ли такому человеку не иметь искаженного мнения о сво­
1 Вайнштейн О. Б. Дендисгские манеры: Из истории светского поведения [Элек­
тронный ресурс]. URL: http://ec-dejavu.ni/d/Dandy.html.
2 JIamyp А. Указ. соч. С. 115.
3 Там же. С. 279.
ей ценности? Он живет в искусственном мире, в роскошной фантас­
магории, ему очень просто стать марионеткой, быть одураченным собст­
венной славой...»1. Биография великой Коко Шанель представляет 
собой вымысел, сознательно созданный самой Мадемуазель. В много­
численных интервью она рассказывала о себе то, что ей хотелось, 
и воспоминания каждый раз отличались. Девизом Эльзы Скиапарелли 
было -  оригинальность любой ценой. Она считала, что любовь к аб­
сурду и необычности -  это подтверждение индивидуальности, и ут­
верждала, что творит для женщин с комплексом иллюзий. Тот факт, 
что в день переезда в дом № 7 по улице Де ля Пэ Чарльза Ворта был 
подписан указ о строительстве нового здания оперы на площади, на 
которую выходила улица, соединившая впоследствии два главных те­
атра Парижа (оперный и «Комеди Франсез»), можно вообще отнести 
к разряду мистических предзнаменований. Сегодня примеры театра­
лизации бытия предлагают Армани, Лагерфельд, Гальяно, Соня Ри­
кель, Вивьен Вествуд и многие представители плеяды дизайнеров, 
ставшие уже знаковыми фигурами.
Современная мода распространяется на всех и все меньше 
и меньше является принадлежностью определенного пола или возраст­
ной группы. Ритм жизни превращает затраты времени на глубокое 
переосмысление увиденного в непозволительную роскошь. Дефиле 
как необходимая человеку зрелищная составляющая современной куль­
туры отвечает сформировавшемуся в обществе постмодерна клипо­
вому восприятию действительности. Человеческие переживания, по 
замыслу команды, работающей над показом, должны быть направле­
ны только в русло возможности приобретения вещевого наполнения 
шоу или ограничиваться эстетическим удовольствием. Модное дефи­
ле во многом напоминает театральное представление, но в упрощен­
ном варианте. Здесь не ставится задача задеть глубокие струны чело­
веческой души, вызвать сильные эмоциональные переживания. 
К коммерческим интересам моды сентиментальные переживания не 
относятся. Задача показа -  подогреть в зрителе желание приобретать 
и соответствовать. Развитие современного капитала превращает массу 
в зрителей, а социальные отношения между людьми -  в опосредован­
ные образы. Стремительно прогрессирующие зрелищные технологии
еще больше размывают смысл происходящего. Обобществленный 
зритель призван только созерцать. Спектакль становится мировоззре­
нием, а общество -  социально организованной видимостью.
В шоу-дефиле успешно творчески «стилизуются» театральные 
приемы. Для выполнения задачи ретрансляции своих идей мода ис­
пользует неформальных лидеров, помогающих оформить и «отполи­
ровать» предлагаемые дизайнерами культурные значения объектов, 
способствуя тем самым пересмотру культурных категорий и принци­
пов1. В качестве основных лидеров, как мы уже говорили, выступают 
звезды киноиндустрии, шоу-бизнеса^ политики и т. д. Далее эстафету 
моды принимают первые потребители, становясь ретрансляторами на 
улице: мода устраивает публичную визуализацию, превращая в зрите­
лей всех окружающих. Удовлетворяя потребность человека в психо­
физической разрядке и являясь, по выражению С. Кирсанова, празд­
ником для глаз на фоне будничной жизни, мода представляет челове­
ку ежедневное зрелище в реальных декорациях действительности.
В отличие от театрального спектакля с действом, ограниченным 
рамками сцены, мода предполагает панорамное восприятие, неогра­
ниченное по времени. При этом все участники моды, даже пассивные 
или отрицающие ее, являются попеременно в большей или меньшей 
степени то демонстраторами, то зрителями. Присущая моде театраль­
ность вовлекает человека в увлекательную игру преобразования себя 
самого и своего окружения, используя его склонность к подражанию, 
природное любопытство, жажду наслаждений и веру в иллюзию.
Глава 2
ВЗАИМОСВЯЗЬ МОДЫ И ТЕАТРА 
В СОВРЕМЕННОЙ КУЛЬТУРЕ
2.1. Специфика перевоплощения 
в реальности моды и театра
Самореализация индивида постиндустриального общества проис­
ходит в различных сферах жизни. В социальном пространстве куль­
тивируется принцип потребления, а креативность провозглашается ос­
новой жизнедеятельности. Потребление, определившись в качестве об­
раза жизни, начинает маркировать успешность индивида. Азарт потреб­
ления захватывает субъекта, позволяя ему испытывать все новые и но­
вые яркие впечатления. Демонстрируя свои возможности степенью по­
требления, он самоутверждается в социуме. Основой существования че­
ловека в таких условиях становится «модная» игра, которая в полной 
мере дает возможность личности проявиться во все расширяющемся 
досуговом пространстве1, характеризующемся интенсивным ростом ин­
дустрии развлечений. Участие в «модной» игре в условиях массовой 
культуры также становится массовым, так как поле досугового про­
странства, где она проявляется наиболее ярко, демократизируется в свя­
зи с переносом внимания с состоятельного класса на представителей 
разных социально-экономических групп. Публично реализовать отли­
чительность и статусность человек может, прежде всего, в области ак­
тивного досуга (клубы, курорты, боулинги, рестораны и т. д.).
«Индивид больше не видит в окружающем его коллективе продол­
жение своего “Я”... Он становится индивидуалистом. Эта его свобода 
поведения проявляется в отношении к вещам», -  отмечает Н. А. Хренов2. 
Промышленность предлагает человеку все новые статусные вещи 
и услуги, определяемые модой, и тот попадает в ориентационную за­
висимость от обладания ими. Основным в жизни индивида становит­
ся «дух ярмарки», постоянное праздничное участие в процессе по­
требления новых товаров. Один из родоначальников русского космиз­
1 Хренов Н. А. Указ. соч.
2 Там же. С. 480.
ма Н. Ф. Федоров в связи с этим указывает на новую форму проявле­
ния игрового инстинкта, определяющегося популяризацией выста­
вочной деятельности, которая в современном обществе проявляется 
прежде всего в пропаганде самого доступного вида искусства -  искус­
ства одеваться. «Греки дорожили красотою тела, а европейцы доро­
жат красотою одежды; наши выставки заменили греческие игры, но 
только ассамблеи и балы служат поприщем для высшего проявления 
искусства одеваться, причем одевание не ограничивается одними ли­
цами, одеваются даже вещи... »*.
Участие в «модной» игре дает человеку возможность самореа­
лизоваться и быть принятым в желаемый для него круг индивидов, 
получив удовольствие от самого процесса игры. Первостепенность 
вещного окружения для определения собственной престижности и ста- 
тусности, получения модной профессии или одежды из каталога, во­
влекает индивида в азартную игру, выигрышем в которой является ил­
люзия современности. Удовлетворяя личностные амбиции, субъект ис­
пытывает эмоционально-эстетическое удовлетворение от осознания 
себя сотворцом предметного окружения.
Формирование модного окружения влечет за собой формирова­
ние соответствующих манер, которые предлагаются индивиду рын­
ком игровых тренинговых услуг, выдающих готовые формулы ус­
пешности. Система проигрывания поведенческих ситуаций позволя­
ют человеку овладеть набором необходимых штампов и научиться 
управлять своим поведением при контактах с другими индивидами 
в реальности. Отечественный психолог Д. Эльконин утверждает, что, 
играя, человек способен совершенствовать это умение. Й. Хейзинга 
определяет игру как спонтанную незаинтересованную человеческую 
деятельность, приятную саму по себе и независимую от какой-либо 
цели. В процессе игры человек формирует культуру, проигрывая в соб­
ственной фантазии возможность любого изменения среды или себя 
самого, воображая последовательность изменений. Ученый акценти­
рует внимание на том, что игра присутствует во всех сферах матери­
альной культуры и определяет наполнение ее форм.
Осуществление игрового начала в современном обществе опре­
деляют устанавливаемые идеалы социальной жизни (модные образ­
цы), связанные с областью мечты о самореализации. Согласно кон­
цепции Й. Хейзинги, целые эпохи «играют» в воплощение идеала. 
И если культура Ренессанса стремилась, например, к возрождению 
идеалов античности, то современная эпоха в силу тотальной индуст­
риализации стремится к созданию принципиально новых, «своих», 
ориентиров. Хейзинга утверждает, что игровой инстинкт может про­
являться в жизненном пространстве как отдельного индивида, так 
и целых социальных групп. По мнению испанского философа X. Ор- 
тега-и-Гассета, человек, играя, способен создавать собственную «жи­
вую» культуру, сущность которой определяется спонтанностью и от­
сутствием прагматической установки. Конкретные элементы такой куль­
туры задают проявления индивидуального в противовес массовости, 
что характерно для современного состояния социума.
Интерес к игре как форме проявления индивида в обществе 
в формате нашего исследования определяется тем, что особенностью 
моды является возможность вовлечения в процесс формирования куль­
туры практически всех членов социума. Это реально по той причине, 
что мода, в отличие, например, от театра, не требует от обычного че­
ловека специфических способностей или специальной профессиональ­
ной подготовки. Она предполагает только наличие желания получить 
удовольствие от процесса изменения внешних составляющих жизнен­
ного пространства. Важным является и то, что, несмотря на устанавли­
ваемые модные стандарты, у человека, участвующего в процессе мод­
ного перевоплощения, создается полная иллюзия самостоятельного 
творчества. Простые инструкции как пользователь он получает по­
средством развитой сети СМИ. Презентационные схемы мода вы­
страивает по принципу театрального спектакля в упрощенном до пре­
дела варианте -  используя только внешние визуальные эффекты. Речь, 
манеры, жесты и т. п. в этом случае также являются элементами внеш­
него образа, поскольку не вызваны реальными переживаниями, а ока­
зываются только необходимым «аксессуаром» при выбранной вещной 
составляющей. Перевоплощение, таким образом, безболезненно и при­
ятно для участников «спектакля жизни», но корни этого массового ис­
кусства, безусловно, нужно искать в театральном действии.
Театр -  это «событие, исполненное определенной группой акте­
ров; то, что актеры делают во время постановки...»1. Константин Сер­
1 Постановка спектакля в бизнесе [Электронный ресурс] // Экономическая биб­
лиотека. URL: http://www. techinvestlab.com/1/? akt=8&page=81.
геевич Станиславский полагал, что любое театральное действо всегда 
должно на первый план выдвигать именно смысл происходящего, 
концентрироваться на атмосфере, транслировать в зал эмоции, за­
ставлять чувствовать. Театральное действо -  это аудио-визуальное ис­
кусство. Спектакли создаются сообществом служителей театра -  ре­
жиссерами, актерами, сценографами, хореографами, композиторами, 
художниками по костюмам и т. д. Декорации, костюмы, музыкальное 
сопровождение и т. п., безусловно, имеют большое значение, но в те­
атре важен именно смысл происходящего. Поэтому главным носите­
лем театральной постановки является актер, который воплощает 
в своем творчестве суть театра. «Актер, современный человек, прие­
хавший на свою работу через современный город, человек, как и все 
мы, полный забот, дел и огорчений, гримируется в театральной убор­
ной, комнате, окрашенной масляной краской в ровный и часто неве­
селый цвет. Перед ним стоит на деревянной болванке парик, костю­
мерша принесла на плечиках костюм, тройное зеркало отражает лицо 
человека и руку, которая кладет грим. Кто-то рядом говорит какую-то 
чепуху... но постепенно актер отходит от всего этого -  изменяется его 
внутреннее состояние и соответственно его внешний вид, в него вхо­
дит другая жизнь... и он становится Гамлетом или Иваном Грозным, 
сержантом какой-нибудь части, бухгалтером районного учреждения 
или разбитным слугой из комедии Гольдони»1.
Мастерство перевоплощения актера на сцене, способность про­
живать жизнь другого человека базируются на единении голоса, дик­
ции, пластики, темперамента, грима, костюма. Таким образом, сцени­
ческое перевоплощение можно рассматривать как синтез внешнего 
и внутреннего. Для искусства театра характерен именно такой тан­
дем - «...в гриме появляется образ и одновременно остается живой 
человек, но, правда, уже в каком-то другом качестве»2. Перевоплоща­
ясь, актер ощущает себя тем человеком, которого он изображает: жи­
вет его мыслями, копирует его поведение, решает его проблемы. Он 
входит в образ, рожденный фантазией режиссера. То есть «личность 
актера в процессе сценической игры перестраивается таким образом, 
что на театральных подмостках возникает человек, живущий одно­
временно по законам и жизненной, и театральной правды, похожий
1 Пименов Ю. И. Таинственный мир зрелищ. М.: Сов. худож., 1974. С. 26.
2 Там же. С. 27.
и не похожий на своего создателя»1. По Станиславскому -  актер пе­
реживает раздвоение личности. Но даже при самой искренней игре он 
сознает реальность своей «выдумки». Отдаваясь «самому сильному 
чувству гнева, возмущения, скорби, непременно при этом любуется 
в эти же моменты этими чувствами и испытывает огромную радость 
от ощущения в себе (именно ощущения, а не искусного представле­
ния) правды и искренности этих созданных воображением чувств»2. 
В таком состоянии актер «отодвигает» собственную жизнь и начинает 
смотреть на себя со стороны. В процессе создания роли он превраща­
ется в инструмент режиссера. По мнению крупнейшего специалиста 
по психологии творчества В. Л. Дранкова, процесс перевоплощения 
является непрерывным воссозданием душевных движений и внутрен­
него мира персонажей. Последние обретают возможность самостоя­
тельной жизни в воображении художника, мыслят, переживают и дей­
ствуют согласно логике их характера, опыту прежнего бытия и обсто­
ятельств и тяготеют к материализации, т. е. воплощению в материале 
искусства. Актер способен слиться с персонажем только, если творя 
образ, видит его со стороны, «...и сцена, и актер, ихор существуют 
реальным бытием лишь тогда, когда они живут, преображаясь в душе 
зрителя»3. Основная задача актера заключается в том, чтобы воспро­
извести переживания собственно зрителя, помочь ему увидеть про­
блему «снаружи» для того, чтобы решить ее в реальной жизни. «Ак­
тер публично совершает акт провокации по отношению к другим пу­
тем провокации по отношению к самому себе; если он выходит за 
пределы своей повседневной маски и через эксцесс, через профана­
цию, через недопустимое святотатство пытается добраться до под­
линной правды о самом себе, -  то он дает возможность возникнуть 
подобному процессу и в зрителе»4, -  считал Е. Гротовский. Кроме то­
го, он справедливо замечал, что актер -  это человек, публично рабо­
тающий своим телом. Особенностью перевоплощения актера в театре 
является то, что он замещает свое лицо лицом персонажа при помощи
1 Рождественская Н. В. Диагностика актерских способностей. СПб.: Речь, 2005.
С. 82.
2 Качалов В. И. Из творческой лаборатории В. И. Качалова [Электронный ресурс]. 
URL: http://bookssiti.ru/populyamie-knigi/kachalov-vasiliy-ivanovich-iz-tvorcheskoy-laboratorii- 
v-i-kachalova.html.
3 Волошин М. Лики творчества. Л.: Наука, 1989. С. 115.
4 Гротовский Е. Указ. соч. С. 72.
маски (искусственной или реальной, пользуясь мимикой). Но маска 
обязательно должна отражать характер персонажа. В этом ценность 
театра, недоступная другим видам искусства,- непосредственная 
связь, рождающаяся между человеческими существами во время та­
инства действа. Именно в действии объединяются в одно неразрывное 
целое мысль, чувство, воображение и физическое поведение актера- 
образа. Один из современников писал о Мольере после премьеры пред­
ставления «Влюбленный доктор», состоявшейся в 1658 г.: «Он был 
актером с головы до ног. Одним шагом, улыбкой, взглядом, кивком 
головы он сообщал больше, чем величайший говорун в свете мог бы 
рассказать за целый час»1. Действие в театре становится волевым ак­
том человеческого поведения, направленным к определенной цели. 
В нем наглядно проявляется единство физического и психического. 
Оно определяет специфику актерского искусства и требует участия 
«всего» человека. JI. А. Софронова, изучавшая русский любительский 
театр XVIII в., отмечает проявление в нем принципиально нового зна­
чения актера. Исполнитель перестает быть схемой и становится чело­
веком, превращаясь в центр театрального представления. Теперь 
в прологах, аргументах и ремарках пьес он именуется персоной: 
«Сейчас хощем действие показати, которое в персонах может вам 
предстати», «Чрез историю в персонах предстоящих явити желаем». 
При этом на сцену выводились не реальные люди, а их изображения: 
«Жулиина персона», «Махометову персону ударил». Отмечается и срав­
нение актера с ролью, им исполняемой: «Являетца князь Иефай на пре­
столе в подобии царя седяща», «Является на болшом диатре дукс Сар- 
пид в подобии царя»2.
При всей реалистичности воплощаемого актером образа очень 
важным остается разграничение человека реального и человека-пер- 
сонажа. Пространство сцены и пространство жизни имеют свои осо­
бенности, и перенесение действия из одного в другое требует опреде­
ленной обработки, несмотря на то, что они оба органически проявля­
ются как подлинные, выявляющие истинные чувства, заданные ролью 
или жизненными обстоятельствами. Сценическое действие жестко
1 Мольер Ж.-Б. [Электронный ресурс] // Биографии. URL: http://www.litra.ru/bi- 
ography/get/biid/00489591292104664380/.
2 Софронова JI. А. Человек на русской любительской сцене XVIII в. [Электрон­
ный ресурс]. URL: http://drevn.narod.ru/sofronova.htm.
определяется задачами, поставленными режиссером, хотя индивиду­
альное состояние актера на момент исполнения роли предполагает 
возможность незначительных импровизаций при каждом ее проигры­
вании. В сценическом действии, согласно системе Станиславского, 
все «каждый раз, как в первый раз», и в то же же время все известно 
наперед. Основная задача актера -  сделать заданное в роли рождаю­
щимся впервые на сцене. Для этого он строит сценическое действие 
по подобию жизненного, используя понятные зрителю заавтоматизи- 
рованные поведенческие штампы. «Актерская игра -  это ряд шагов, 
которые предпринимаются для того, чтобы установить контакт с пуб­
ликой»1. Играя, актер остается вместе с тем самим собой: видит свои­
ми глазами, слышит своими ушами, действует своим собственным те­
лом. Он использует живое наглядное человеческое действие в каче­
стве материала для создания образа, сам при этом являясь и творцом, 
и материалом одновременно. Он «живет на сцене». Процесс игры на сце­
не и процесс подготовки роли являются преобразованием, при кото­
ром живой человек посредством «играния» роли превращается в об­
раз. Сценические переживания актера коренятся в человеческой при­
роде, но при этом качественно отличаются от жизненных, превраща­
ясь в поэтическое отражение жизни, «гротескуя» степень искренно­
сти, силы и глубины относительно реального проявления тех же 
чувств у актера-человека. К. С. Станиславский отмечал вторичность 
сценических переживаний относительно жизненных.
Актерское перевоплощение зависит только от быстроты адапта­
ции исполнителя внутри сценического переживания, которое заимст­
вуется из жизни. Воплощая в игре на сцене чувственные эмоции, ак­
тер пользуется своей «эмоциональной памятью», позволяющей ему 
быстро воспроизвести виденное или прожитое в жизни, соединив его 
с искусственным сценическим раздражителем: условной репликой, 
музыкальным аккордом, движением партнера и т. д. Станиславский 
утверждает: «Артист может переживать только свои собственные эмо­
ции. Поэтому сколько бы вы ни играли, что бы ни изображали, без 
всяких исключений вы должны будете пользоваться собственным чув­
ством! Нарушение этого закона равносильно убийству артистом ис­
полняемого им образа, лишению его трепещущей, живой, человече­
1 Постановка спектакля в бизнесе [Электронный ресурс] // Экономическая биб­
лиотека. URL: http://www. techinvestlab.com/1/? akt=8&page=81.
ской души, которая одна дает жизнь мертвой роли»1. Находясь в на­
стоящем, актер только вспоминает прошлый опыт, не переживая за­
ново в реальности то событие, благодаря которому этот опыт появил­
ся. Согласно теории Антонина Арто, на сцене идет реальное прожи­
вание событий, но не первичное, а вторичное, воссоздаваемое по вос­
поминаниям. К этому процессу посредством коллективного бессозна­
тельного приобщаются все присутствующие в зале, становясь не зри­
телями, но соучастниками2. Поэтому образ, персонаж не может погло­
тить личность человека.
Благодаря разъединению актера и роли зритель, находящийся в за­
ле, воспринимает все происходящее двойственно. Это двойственное 
восприятие актера зрителем определяет его место в структуре теат­
рального действия. Во-первых, благодаря именно такому восприятию 
все, что выражено актером, становится возможным к воспроизведе­
нию в жизни. Во-вторых, двойное восприятие подчеркивает, что ис­
полняющего роль актера никак нельзя отождествлять с персонажем 
пьесы, т. е. нельзя ставить знак равенства между актером и лицом, ко­
торое он представляет, что костюм и маска так же, как и жесты с ми­
микой, являются лишь знаками изображаемого действия. Находясь 
в образе, актер одновременно контролирует ситуацию. Он все время 
помнит о сценичности, ритмике действия, пластике, общей вырази­
тельности. Все эти составляющие роли объединяются во время репе­
тиций путем вырабатывания условных рефлексов, о которых уже го­
ворилось выше. В этом заключается соблюдение театрального закона 
равновесия между жизнью и игрой. Двойственность внутренней жиз­
ни актера отмечали такие деятели сцены, как Т. Сальвини, А. П. Лен­
ский, Н. В. Давыдов.
Российский театровед М. Я. Поляков, рассуждая о театре, отме­
чает, что театр не должен становиться отражением написанного тек­
ста или физического образа, выраженного словами. Он должен стать 
проекцией того, что можно извлечь из жеста, слова, звука, музыки 
и их взаимных связей3. Посредством актерского перевоплощения
1 Захава Б. Е. Зритель -  творческий компонент театра [Электронный ресурс]. 
URL: http://studiobaraban.ru/masterstvo-aktyora-i-rezissera/ob-avtore.htm.
2 Арто А. Театр жестокости. Крюотический театр [Электронный ресурс]. URL: 
http://ec-dejavu.rU/t/Theatre_of_cruelty.html.
3 Поляков М. Я. Поэтика, семиотика, теория драмы. М.: Междунар. агентство 
«А. Д. и Театр», 2000. 384 с.
происходит очеловечивание визуального образа, зритель вовлекается 
в душевную работу, он начинает чувствовать отношение к личност­
ным качествам создаваемого актером образа. «Человек на сцене ста­
новится частью искусства, трансформирует себя самого, становится 
неким художественным образом, не утрачивая собственных черт- 
физических и психологических. Он одновременно выступает объек­
том художественного воспроизведения (роль) и материалом, из кото­
рого творится искусство (исполнитель)»1. В. Г. Белинский так опре­
делил сущность дарования основоположника русского реализма 
в сценическом искусстве М. С. Щепкина: «Торжество его искусства 
состоит... в том, что он умеет заинтересовать зрителей судьбою про­
стого человека и заставить их рыдать и трепетать от страданий како­
го-нибудь матроса...»2. Во время информационного обмена между 
актером и зрителем посредством актерского мастерства происходит 
передача зрителю замысла постановщика и, одновременно, улавлива­
ние реакции зрителя на понимание воплощенного. Во многом благо­
даря К. С. Станиславскому современный театр представляет собой ис­
кусство, передающее самые сложные чувства и формирующее «арис­
тократа духа и ценителя эстетических и символистских изысков»3.
Внутреннее содержание в театре приоритетно относительно 
внешнего оформления, которое может быть предельно условно. 
Внешняя стилистика решается порой только наличием знакового ак­
сессуара: головного убора, таблички с надписью, парика, бороды, 
маски и т. п. Внешние данные человека-актера при этом вторичны от­
носительно профессионального умения перевоплотиться и «вжиться» 
в роль. Следовательно, актерская профессия кроме наличия таланта 
требует разноплановой специальной подготовки.
В современной действительности профессия актера утратила 
свой достаточно низкий социальный статус и превратилась в прес­
тижную -  не только допустимую, но и желаемую для многих предста­
вителей социума. Большинство людей полагают, что эта профессия
1 СофроноваЛ. А. Культура сквозь призму поэтики. М.: Яз. славян, культур, 
2006. С. 465.
2 Биография Михаила Семеновича Щепкина [Электронный ресурс]. URL: 
http://maly.ru/people.php? name=ShepkinM.
3 Гашкова Е. М. От серьеза символов к символической серьезности (Театр и те­
атральность в XX веке) [Электронный ресурс]. URL: http://anthropology.ru/ru/texts/ 
gashkova/metares05_05. html.
поднимает человека на высокий социальный уровень и делает его ин­
дивидуально неповторимым. Поэтому разделяя личность актера и об­
раз персонажа, зритель, тем не менее, непроизвольно объединяет их, 
так как в реальной жизни начинает проявлять интерес, сочувствовать 
и переживать уже живому человеку -  актеру, запомнившемуся ему по 
образу, живущему в реалиях сцены.
Немаловажной для нашего исследования особенностью перево­
площения в театре является еще и четкое разграничение на участни­
ков перевоплощения и наблюдающих за процессом. Непосредственно 
перевоплощается лишь актер, опосредованно в процессе участвуют 
режиссер, декоратор, художник по костюмам, гример и другие пред­
ставители постановочного коллектива театра. Зритель является по­
требителем перевоплощения. Привлечение зрителя к процессу пере­
воплощения невозможно, так как он мыслит реалиями жизни и, не 
зная сюжета, может нарушить канву действия.
Обратимся к перевоплощениям в моде. Начало активного влия­
ния моды на жизнь социума пришлось на конец XIX в. В результате 
промышленной революции возникли предпосылки, возможности для 
соединения творчества и производства, чему всецело способствовала 
мода. Кроме того, благодаря прогрессирующей демократизации об­
щественных процессов под всевластие моды массово попали все чле­
ны общества. В начале своего глобального наступления на социум 
мода в качестве агитационной трибуны, что совершенно естественно, 
избирает театр, представляющий собой «форму социокультурной 
идентификации индивида и общества в целом, зеркало, в котором со­
циум узнает и познает себя»1.
Мы уже выяснили, что театр способен отражать мировоззрение 
общества в максимально доступном виде, проигрывая узнаваемые си­
туации и определяя соответствующие типы социокультурного пове­
дения. Театрализация бытия приводит к переносу вымышленных по­
веденческих образов со сцены в жизнь. Далее эти образы адаптиру­
ются в реальной человеческой среде, проникают в сознание индиви­
дов и начинают во многом определять формы их общения и самопре- 
зентации. Использование театральной сцены в популистских целях
1 Андреева И. М. Взаимосвязь театра и театрализованного сознания в социуме 
[Электронный ресурс]. URL: http://www.dissercat.com/content/teatralnoe-prostranstvo-i-
prostranstvo-teatra.
логично для моды, так как в ее основе тоже лежат демонстративность 
и театральность, присущие, прежде всего, театральной культуре. С на­
чалом эры прет-а-порте мода выходит в широкие массы, она переста­
ет быть уделом избранных. Ее тотальное распространение объясняет­
ся также существующей у человека необходимостью в поддержании 
внутреннего психологического равновесия, постоянно нарушающего­
ся по причине взаимодействия с окружающей действительностью. 
Посредством расслабляющей и доставляющей удовольствие игры 
в переодевание мода позволяет индивиду восстановить баланс. Пере­
одевание позволяет человеку подстроиться под окружение, скрыв под 
маской одежды и грима внутренние эмоции.
Модное перевоплощение предполагает одновременное сущест­
вование личности и в роли исполнителя, и в роли зрителя, и в роли 
режиссера. При этом создавая индивидуальный образ, субъект руко­
водствуется не особенностями своей внутренней культуры, а нормами 
модного внешнего вида и поведения, установленными обществом на 
данном этапе развития. Возникающее в процессе перевоплощения об­
разное решение представляет на суд зрителя не человека-личность, 
а человека -  копию модного образца. Это происходит вследствие то­
го, что в отличие от театрального перевоплощения, при котором ис­
полнитель не только внешне копирует героя (модель), но и действует 
и мыслит, как герой, модное перевоплощение меняет только внеш­
нюю физическую данность субъекта, не затрагивая его внутреннюю 
духовную составляющую. Следовательно, и для зрителя, и для спек­
такля жизни в целом внешняя составляющая становится главенст­
вующей и определяется только степенью демонстративности. Приме­
ром такого воздействия на зрителя специально созданного модного 
образа может служить появление Оскара Уальда, бывшего сторонни­
ком высокого эстетизма в искусстве, на лекциях, которые он читал 
в Нью-Йорке. Уайльд, учитывая игровую зрелищность своих лекций 
и непременные ассоциации с «Пейшенс» («Терпение») -  комической 
оперой Гилберта О’Салливана, разработал специальный костюм, снаб­
див четкими указаниями костюмера, его изготавливавшего: «Любой 
хороший костюмер поймет, что мне надо: нечто в стиле Францис­
ка I. Только с короткими штанами до колен вместо длинных обтяги­
вающих рейтуз. Также достаньте мне две пары серых шелковых чу­
лок в тон серому, мышиному бархату. Рукава должны быть если не
бархатными, то плюшевыми, украшенными крупным цветочным ор­
наментом. Они произведут большую сенсацию... »!. Бриджи Уайльда 
действительно стали сенсацией. Неизвестно, что больше поразило пу­
блику- сама лекция или продуманная театральность костюма. Со­
хранилось подробное описание его костюма одной из слушательниц: 
«Костюм. Темно-фиолетовый просторный пиджак и бриджи; черные 
чулки, низкие туфли с блестящими пряжками; пиджак подбит бледно­
лиловым атласом, пышные кружева на запястьях, а также вместо гал­
стука поверх отложного воротника; волосы длинные, с прямым про­
бором или зачесанные назад. Появляется в накидке, покрывающей 
одно плечо. Голос чистый, свободный, не форсированный. Время от 
времени меняет позу, голова наклонена в сторону опорной ноги, со­
храняется общее впечатление непринужденности»2.
Подчеркнутая сценичность наряда Уальда отменяла обычные 
знаковые функции одежды. Для публики невозможным было опреде­
лить социальный статус оратора, личные его качества: характер, по­
литические взгляды и т. д. Вместо этого четко читались протест про­
тив «скучной» мужской одежды XIX в. и желание окунуться в воспо­
минания об изысканной эстетике прошлого. «Эстетский» костюм 
знаменитого писателя произвел такое впечатление и вызвал такой 
подражательный эффект, что на одну из его лекций 150 студентов 
пришли в коротких бриджах, чулках и с подсолнухами в петлице.
Оскар Уайльд, будучи сторонником высокого эстетизма в искус­
стве, стал для моды основоположником явления «кэмп» (camp). Сью­
зан Сонтаг, американская исследовательница и критик культуры, ко­
торая ввела это понятия, определяет кэмп как вариант эстетизма, при­
страстие к искусственному, преувеличенному, способ восприятия 
действительности через ее театрализацию. Кэмп привносит в проявле­
ния окружающей культуры повышенное состояние чувствительности, 
обеспечивая последовательное эстетическое понимание мира, и легко 
овладевает сознанием личности, так как не требует глубокого про­
никновения в содержание, ограничиваясь внешним преображением 
через торжество стиля и эстетики3. В этом явлении всегда присутст­
1 Вайнштейн О. Б. Три этюда о денди [Электронный ресурс]. URL: http://www. 
art-perftime.nl/library/huysmans/dandy 1 html.
2 Там же.
3 Линч А., Штраусс Митчелл Д. Указ. соч.
вуют пафос и серьезность в степени актерского вовлечения. Совре­
менное состояние общества, смешение правил, определяющих со­
словную принадлежность, когда восприятие высокой культуры пере­
стает владеть монополией на изысканность, способствует утвержде­
нию кэмповой моды. Происходит открытие хорошего вкуса к плохо­
му вкусу, что имеет для индивида освобождающее значение. Человек 
начинает находить удовольствие в сиюминутном и повседневном, не 
ограничивая себя рамками высокого вкуса. В результате у него появ­
ляется больше возможностей для проявления индивидуальности. Эле­
ментами кэмпа являются провокация, кокетство и готовность приот­
крыть тайну понимающему: на это может рассчитывать только тот, 
кто умеет носить маски и узнавать «своих» по маскам. В кэмповой куль­
туре приветствуется совмещение женского и мужского начала: всегда 
прекрасно женское -  в мужском и мужское -  в женском. Примером это­
го могут служить образы «икон стиля» Греты Гарбо и Марлен Дитрих. 
Соигаг приводит различные примеры кэмпа: женщина 1920-х гг., разгу­
ливающая в платье, сделанном из трех миллионов перьев; рисунки Кар­
ло Кривелли с настоящими драгоценными камнями в них, насекомыми, 
выглядящими как живые, и трещинами в каменной кладке; живопись 
прерафаэлитов; лампы Тиффани; стиль ар-нуво, рисунки Обри Бердс­
лея; эстетизм шести американских фильмов Йозефа фон Штернберга 
с Марлен Дитрих; Бетт Дэвис в фильме «Все о Еве»; рок-певица Джони 
Митчелл1. Для кэмпа всегда характерны демонстрация амбиций, желание 
показать возможности одной личности. По утверждению О. Б. Вайн­
штейн, вводя искусственность как идеал, определяя главным внешним 
проявлением театральность, в современном виде кэмп становится иден­
тичен дендизму. «Кэмп -  дендизм в век массовой культуры -  не разли­
чает вещей уникальных и вещей, поставленных на поток. Кэмп преодо­
левает отвращение к копиям»2.
Сегодня человек, поднявшийся до уровня идола моды, может 
позволить себе собирать комплект одежды из разных вещей массово­
го спроса, мало заботясь о стилевой правильности. Более того, у тех, 
кто ему подражает, такое поведение вызовет восхищение и новый 
творческий порыв в преобразовании внешности. Мода, используя от­
1 Линч А., Штраусс Митчелл Д. Указ. соч.
2 Вайнштейн О. Б. Три этюда о денди [Электронный ресурс]. URL: http://www. 
art-perftime.nl/library/huysmans/dandy 1 html.
каз от ограничений хорошего вкуса, определяет в качестве модного 
стандарта плохой вкус и предлагает новые модные стандары. Приме­
ром хорошего вкуса в плохом вкусе является творчество Вивьен 
Вествуд и Джона Гальяно. Первая перевернула с ног на голову кано­
ны английской классики, введя в повседневную моду гротескные эле­
менты стиля панк, примирив тем самым вульгарность с эстетикой, 
второй, считаясь королем китча, эпатажа и авангарда, сумел возгла­
вить самый консервативный Модный дом Франции -  «Кристиан Ди­
ор», и превратить его в ведущий дом современного мира моды.
В 1858 г., в Париже, свой первый магазин открыл Чарльз Ворт, 
считающийся родоначальником моды Houte Couture. И в качестве 
«живого манекена» для популяризации продукции он сначала исполь­
зовал свою жену, а позднее -  продавщиц магазина, которые прогули­
вались в созданных им туалетах по салону или подиуму. Таким обра­
зом Ворт заигрывал с публикой, используя в роли демонстраторов 
людей (менее знатных, чем приглашенные зрительницы). Данный 
прием позволял кутюрье донести до клиенток информацию о доступ­
ности наряда.
Эстафету показов принял Поль Пуаре, устраивавший у себя рос­
кошные приемы, театральные представления и костюмированные ба­
лы-маскарады. Он уже не только демонстрировал перед публикой на­
ряды, но и вовлекал присутствующих в игру перевоплощения, пред­
лагая примерить новый образ на себя.
Вследствие использования описанных приемов достигалась ви­
димость легкости получения желаемого жизнеопределяющего резуль­
тата для посетителей только посредством переодевания. Таким обра­
зом, модное перевоплощение, если рассматривать его в сравнении с те­
атральным, по-другому использует и инструмент перевоплощения -  де­
монстратора. Мода полностью игнорирует его личностные качества, 
овеществляя живого человека, превращая его в обездушенный мане­
кен. При этом доступность демонстрируемых на подиуме образов 
имеет цель обращения к «эмоциональной памяти» детства -  игре 
в куклы, когда вследствие простой смены одежды один и тот же объ­
ект моментально приобретал новую желаемую значимость. Неслу­
чайно мода в начале пути использовала для распространения своего 
влияния на общество в качестве демонстрационных образцов неоду­
шевленных кукол -  пандор. Ж. Бодрийяр в связи с современным со­
стоянием моды отмечает возвращение ее к первоначальной системе 
всеобщего визуального соблазна путем превращения тела, отданного 
во власть модных знаков, в манекен и указывает на половую неразли­
чимость самого слова «mannequin»1. Мода не требует от человека эмо­
ционального, душевного напряжения и позволяет ему производить же­
лаемый эффект исключительно «на поверхности», в чистой актуаль­
ности, поклоняясь иллюзии.
Определяющий для общества процесс модного перевоплощения 
начинается на подиуме. Современное дефиле во многом напоминает 
театральное представление, но в крайне упрощенном варианте в части 
духовной загруженности и усложненном в части внешней визуализа­
ции. В действии отсутствует задача задеть струны человеческой души 
или вызвать сильные переживания. Край подиума служит своеобраз­
ной рампой, и модель, как и в театре, физически недосягаема для зри­
теля. Ее перевоплощение заключается лишь в изменении внешности, 
хотя она, как и актер, «публично работает телом». Впрочем, тело в дан­
ном случае является обездушенным манекеном: без грима и платья оно 
не сможет ассоциироваться у зрителя с той нимфой, которую он толь­
ко что видел в свете прожекторов. В отличие от театра, все внешние 
атрибуты модного «спектакля» -  одежда, грим -  предельно натураль­
ны. Они не допускают условности и не требуют от человека усилий 
воображения, будучи предложенными ему в качестве готового к упот­
реблению продукта. Личность модели как живого человека в пределах 
подиума модой не рассматривается. Образ, созданный творцом с ис­
пользованием тела модели, всегда остается в другой «волшебной стра­
не». Кроме того, определенные требования к внешности модели, 
предъявляемые модой, делают ее гармоничной и прекрасной именно 
в формате пространства дефиле, являющимся для обычной жизни За­
зеркальем: «...час от часу, от подиума к подиуму йот одного показа 
к другому они умирают под занавес, чтобы воскреснуть в новом месте. 
И в новом обличье...»2. Человеку предлагается унести с собой с показа 
не чувственные переживания, а оболочку, законченный товарный вид 
образа, который он вполне может использовать в бытовой обстановке. 
Мечта становится реальностью, одновременно переставая быть меч­
1 Бодрийяр Ж. Символический обмен и смерть [Электронный ресурс]. URL: 
http://krotov.info/libr_min/b/bodriyar/obmen_3.html.
2 СамеЖ. Высокая мода. СПб.: Азбука-классика, 2010. С. 103.
той. Происходит разрушение иллюзий, что, в свою очередь, обеспечи­
вает развитие моды. Подчиняя волю человека мифом о возможности 
овладения мечтой, мода заставляет его вновь и вновь искать предмет 
вожделения на показах и страницах глянцевых изданий.
С самого начала мода использовала тело человека исключительно 
в рекламных целях. В бальзаковские времена девушки, одетые в платья 
с табличками, указывающими адрес и имя портного их создавшего, 
прогуливались в саду Тюильри среди гуляющей публики. Именно здесь 
родилось название новой профессии -  манекенщица. Позднее Ворт стал 
всех своих манекенщиц называть одним именем -  Сози (двойняшки)1, 
поскольку они применялись кутюрье в качестве клонов клиенток, т. е. 
не должны были обладать собственной индивидуальностью. Внешность 
манекенщиц всегда определялась и определяется только правилами 
продажи. «Цель покупателя -  модель, и только модель, следовательно, 
ничто другое не должно отвлекать его внимания»2.
Французская журналистка Жани Саме вспоминает интересную 
историю, произошедшую во время одного из показов, на котором она 
сидела рядом с Аленом Делоном. «Парализованный зрелищем, он смот­
рел на скольжение этих невероятных созданий: палевый макияж, чуть 
прикрытая шелком грудь, довольно длинные ступни, невесомые санда­
лии или туфли на головокружительно высоких каблуках. Девушки рав­
нодушно проходили мимо с безразличной сомнамбулической элегант­
ностью. Делон повернулся ко мне: “Скажите, пожалуйста, Вы не знаете, 
где можно встретить этих женщин?” Нет, я не знала. И никто не знает. 
Они существуют только в лучах прожектора и в воображении их твор- 
цов-кутюрье, и, как облака, возникающие и распадающиеся в небе, они 
никогда не живут долго. Они исчезают за сценой вместе с макияжем. 
А из гримерки выходят лишь анорексичные девушки в джинсах и фут­
болках...»3. Современная манекенщица -  это девушка универсального 
телосложения, не имеющая национальных особенностей, состоящая из 
вертикальных линий, «Венера нового века, жрица Высокой моды»4. Она 
обладает стандартной походкой и набором унифицированных движе­
ний, равнодушным взглядом и заученной улыбкой.
1 Латур А. Указ. соч.
2 Там же. С. 398.
3 Саме Ж. Указ. соч. С. 103.
4 Латур А. Указ. соч.
Как мы уже показали ранее, мода расширяет свое зрительное 
пространство до пределов социума в целом. Поэтому процесс перево­
площения затрагивает не только людей производящих и транслиру­
ющих модные стандарты, но и всех активных членов общества, пре­
вращая их в участников ежедневного модного действа. Для того что­
бы обеспечить массовость участия, мода максимально упрощает 
творческий процесс создания индивидуального образа. Современному 
человеку достаточно научиться самым элементарным приемам пере­
одевания. Тем более что в условиях постмодернисткой действитель­
ности, когда стираются четкие грани между форматами разрешенных 
внешних проявлений и модным становится все, логично происходит 
и отказ от суровых репрессий за нарушение правил перевоплощения, 
определяемых модными штампами, или заведомое разрешение их ин­
терпретации. Что, в свою очередь, обеспечивает вовлечение в процесс 
модной игры максимально возможного количества участников.
Если задачу определения культурных объектов и ценностей обще­
ства театр решает путем использования в качестве ретранслятора акте­
ра, то мода разделяет ретранслятора на демонстратора-модель и носите­
ля -  звезд киноиндустрии, шоубизнеса, политических и неформальных 
лидеров и т. д. Тем самым облегчается и закрепляется считанная созна­
нием зрителя информация о модных изменениях1. Усвоению сигнала 
моды способствует также посредник -  информатор (глянцевая пресса, 
теле- и киноиндустрия, Интернет и т. д.). В итоге процесс модного пе­
ревоплощения совмещается с процессом потребления.
2.2. Место зрителя в реалиях моды и театра
По мнению многих исследователей, современные зрелищные 
составляющие культуры, к которым относятся исследуемые нами фе­
номены, определяются новой, медийной реальностью. Это приводит 
к изменению вкусовых и эстетических пристрастий аудитории, а так­
же к тотальной трансформации системы ценностей. Наблюдения по­
казывают, что если раньше кумирами общества были актеры, герои 
труда и космонавты, то в начале XXI в. их позиции заметно потесни­
ли участники телевизионных проектов, топ-модели и спортсмены. 
Быстрое развитие новых визуальных коммуникаций -  кабельного те­
левидения и Интернета -  приводит к подмене размышления поглоще­
нием, собственное мнение личности начинает подчиняться общепри­
нятому. «Клиповое сознание», сформировавшееся в обществе постмо­
дернизма, определяется скоростью смены впечатлений и пренебрегает 
глубиной содержания. В сфере организации всех видов зрелищ зако­
ны сегодня диктует рынок, основным механизмом которого является 
конкуренция, в частности -  конкуренция в борьбе за зрителя. Поэто­
му, учитывая то, что конечной целью проявления моды и театра в со­
циуме является воздействие на зрителя, мы считаем необходимым 
выявить и проанализировать особенности этого воздействия с учетом 
общих структурных составляющих исследуемых феноменов. В совре­
менной действительности театр больше тяготеет к сфере искусства, 
а мода -  к сфере экономики, но при этом проявления обоих явлений 
в обществе, как мы уже сказали, во многом определяется законами 
рынка. Мы выявили, что и театр, и мода существуют в разной степени 
практически во всех областях жизни человека и способны объединять 
в своем проявлении разные виды искусств. Этот факт может стать оп­
ределяющим в возникновении некоего нового феномена, синтези­
рующего в себе возможности театра и моды.
Рассмотрим пространство театра. Брехт утверждал, что «театр 
без публики -  это нонсенс»1. В своем представлении люди склонны ок­
ружать театральное зрелище атмосферой таинственности. А все, что та­
инственно, привлекает человека в силу неодолимой жажды узнавать.
...Мощная завеса
Нас отделяет от другого мира,
Глубокими морщинами волнуясь,
Меж ним и нами занавес лежит2.
Система взаимоотношений «театр- зритель» анализировалась 
многими исследователями с социологической, социально-психологи­
ческой, социально-экономической, культурологической, философской 
точек зрения. Проблемы формирования зрительской аудитории затра­
гивали в своих работах такие авторы, как А. Г. Алексеев, В. Н. Дмитри­
евский, В. С. Петров, Ю. У. Фохт-Бабушкин, Н. А. Хренов и другие.
1 Брехт Б. Теория эпического театра [Электронный ресурс]. URL: http://www. 
gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/breht/teor_ep.php.
2 Мандельштам О. Стихи [Электронный ресурс]. URL: http://lib.ni/POEZIO_/ 
MANDELSHTAM/stihi.txt.
Социально-экономический анализ данной проблемы предложен в ра­
ботах Г. Г. Дадамяна, Е. С. Левшиной, А. Г. Рубинштейна, Г. Л. Тульчин- 
ского. С позиций массовой культуры современного общества теат­
ральная ситуация анализируется в трудах Ю. М. Лотмана, X. Ортеги- 
и-Гассета, Дж. Сибрука.
Особенностью театрального зрелища является то, что индивид 
превращается в зрителя только при непосредственном присутствии на 
действе. Вне зрительского пространства он является человеком из 
толпы, единицей социума. «Зрительская община» со свойственными 
ей особенностями и закономерностями проявления в обществе обра­
зуется лишь при условии объединения группы людей, желающих од­
новременно присутствовать на заявленном спектакле. Особенностью 
«зрительской общины» является то, что все находящиеся в зале, уча­
ствуя в таинстве театрального действа, духовно едины, но восприни­
мают происходящее сугубо индивидуально.
Процесс эмоционального воздействия театра на зрителя начина­
ется уже с подготовки к посещению спектакля, продолжается у теат­
рального подъезда и далее -  в театральных гардеробах и зрительном 
зале. Посетители, «...раскрываясь от верхней одежды, появляются во 
всем своем старании быть прекрасными. Зеркала отражают множест­
во женщин и девушек, оправляющих платье, поправляющих причес­
ки, кладущих бледно-розовые, перламутровые мазки на губы и блед­
но-голубые -  на веки глаз; в электрическом свете мерцает, перелива­
ется вся эта масса людей, разноцветность одежды, матовость откры­
тых рук, плечей...»1. Необходимо заметить, что театр позволяет чело­
веку уйти от реальности и прожить воображаемую ситуацию, созда­
ваемую субъективной фантазией. Люди приходят в театр для того 
чтобы увидеть реальное воплощение нереального, и поход в театр для 
индивида всегда определен установкой на развлечение.
Для усиления эмоционального воздействия используется даже ин- 
терьерное освещение- искусственный свет в театральных гардеробах, 
при котором тени становятся резче и подвижнее, а грим требуется более 
выразительный, создает нужную атмосферу загадочности и ухода от ре­
альности. Кстати, именно в этот момент происходит непреднамеренное, 
но непосредственное соприкосновение театра с модой. Перед посещени­
ем театра человек всегда продумывает свой туалет, чтобы сделать его со­
ответствующим формату представления, в противном случае есть риск 
оказаться белой вороной в клане посвященных. Образ же составляется 
согласно моде, установленной обществом.
Исходя из вышеизложенного, можно сделать вывод о том, что 
театр сознательно определяет зрителя в массовку срежиссированного 
действа, где каждый при желании может стать и главным элементом 
публики, участвуя в кастинге на звание «героя вечера». К слову ска­
зать, кастинг не заканчивается с тушением света в зрительном зале, 
а активно продолжается во время антракта -  мода снова и снова «бес­
пардонно» вторгается на территорию театра.
Далее, в зрительном зале, происходит продолжение вовлечения 
зрителя в таинство действа посредством накапливаемого волнения, 
связанного с запланированной задержкой начала, медленным затемне­
нием с одновременным подъемом занавеса, нарастающим освещением 
пространства сцены и проявлением на нем декораций или актеров. 
Происходит фантастическое перемещение сознания присутствующих 
в выдуманную реальность. Этот процесс срежиссирован таким обра­
зом, что даже зная финал прелюдии, зритель никогда не сможет зафик­
сировать момент единения пространства зрительного зала с простран­
ством сцены -  тот момент, когда «...исчезают темные цвета одежды 
и остаются только лица, обнаженные женские руки, поблескивающие 
глаза»1. Момент, который разъединит всех присутствующих в зритель­
ном зале, заставив каждого жить только своими чувствами и эмоци­
ями. Театр превращает каждого в полноценного участника спектакля, 
забирающего «зрителя в среду актеров», т. е. делающего «зрителя уча­
стником игры, которую ведут актеры»2. Именно в этом заключается 
главная задача театра -  втянуть зрителя в действие, вызвать у него от­
ветные эмоции. Человек, находящийся в зале, должен принять услов­
ность представления, почувствовать свою принадлежность к сценичес­
кому пространству, быть захваченным им. Антонин Арто считал, что 
истинной задачей театра является обеспечение магического воздейст­
вия на зрителя. «Мир сцены и сам по себе возникает, является, но в той 
же мере есть произведение зрителя...»3.
1 Пименов Ю. И. Указ. соч. С. 8.
2 Там же.
3 Гачев Г. Д. Содержательность художественных форм (Эпос. Лирика. Театр). 
М.: Флинта, 2008. С. 171.
Необходимо отметить, что кульминация эмоционального состоя­
ния для индивида возможна только при непосредственном присутст­
вии на спектакле -  «...все чувства, которые переживает зритель, нахо­
дящийся в театре, он переживает в гораздо более сильной степени, 
в несравненно более интенсивной форме, чем человек, воспринимаю­
щий то или иное произведение искусства в домашней обстановке. Там, 
где вы только улыбнулись бы, читая пьесу у себя дома, находясь в те­
атре, вы хохочете. Там, где вы только вздохнули бы, сочувствуя стра­
даниям героя, будучи в театре, проливаете слезы... потому, что... на 
зрителя воздействует неотразимая сила театрального искусства с его 
эмоциональной заразительностью, с необычайной конкретностью его 
образов, с предельной чувственной наглядностью и жизненной убеди­
тельностью всего того, что происходит на сцене... потому, что процесс 
восприятия в театре является коллективным, массовым»1. Следует за­
метить, что человек, находящийся в зале, вступает в бессловесный 
эмоциональный контакт с другими присутствующими. Он непроиз­
вольно в течение всего действа сравнивает свои эмоции с эмоциями 
соседей, радуясь совпадению или раздражаясь при отсутствии таково­
го. Это состояние «тайного общения» доставляет зрителю дополни­
тельное удовольствие, позволяя создавать партитуру аплодисментов.
Известны примеры, когда режиссеры преднамеренно усиливали 
эффект от превращения зрителя в «участника массовки». Так, «Туран­
дот» у Е. Б. Вахтангова начинался с парада исполнителей, обращав­
шихся непосредственно в зал и преображавшихся на глазах у зрителя, 
приспосабливая для этого все, что оказывалось под рукой (полотенце 
становилось бородой Тимура или чалмой на голове Бараха, вязальные 
спицы -  украшением в женской прическе, ленты -  усами и бородами 
мудрецов, а плетеная тарелка -  кокетливой шляпкой). Главным свя­
зующим звеном между сценой и залом были четыре маски -  то ком­
ментировавшие события, то непосредственно участвовавшие в них, то 
разговаривавшие со зрителями о современной жизни, затрагивая по­
литические и театральные темы. Маски на всем продолжении спек­
такля вовлекали зрителя в происходящее на сцене. Степень соучастия 
для каждого определялась индивидуальной эмоциональной чувстви­
1 Захава Б. Е. Зритель -  творческий компонент театра [Электронный ресурс]. 
URJL: http://studiobaraban.ni/masterstvo-aktyora-i-rezissera/ob-avtore.htm.
тельностью и выход каждого из образа зрителя после окончания спек­
такля также был индивидуален1.
Зритель во время спектакля активно вовлекается в действие, 
происходящее на сцене, одновременно оставаясь вне физической до­
сягаемости для актеров, «в домике», наблюдая за ними на расстоянии. 
Эмоциональное воздействие на психику довольно глубоко, несмотря 
на условность происходящего и понимание того, что все «не по-на­
стоящему». Театральный зритель, сочувствуя происходящему, с од­
ной стороны, забывает, что находится в театре, с другой -  восхищает­
ся актерской игрой, выражая эмоции аплодисментами. Он прекрасно 
осознает, что перед ним не реальная жизнь, а искусство, и относи­
тельно пассивно наблюдает за действием со стороны, не имея воз­
можности физически повлиять на происходящее на сцене. Зритель 
получает готовый информационно-эстетический продукт от драма­
турга, режиссера, художника, актера и т. д., оставаясь «тем же бессо­
знательным и наивным первобытным человеком, приходящим в театр 
для очищения от своей звериной тоски и переизбытка звериных сил, 
но происходит перемещение реальностей: то, что он раньше совершал 
сам действенно, теперь переносится внутрь его души»2.
Спектакль, воздействуя на зрение и слух зрителя, предполагает 
у него наличие воображения и способности знакового считывания ин­
формации, так как знаковая система театра перегружена символами 
и иллюзиями. Поэтому сложные драматические произведения или те­
атральные эксперименты предназначены для искушенного зрителя. 
Любая театральная постановка подразумевает однократное и неком- 
ментированное восприятие зрителем смысла происходящего у него на 
глазах. Реплики актеров полностью ориентированы на присутствую­
щих, а понимание зависит от живых интонаций актера и степени его 
«вживания» в образ. Речь, мимика, жесты -  все направлено на дости­
жение коммуникативного эффекта, установление полного контакта 
с публикой. С помощью драматургии, воплощаемой актерами, на сце­
не происходит отражение жизни. В основе спектаклей и пьес всегда 
лежат психологические и социальные проблемы, борьба характеров, 
благодаря чему у зрителя и возникают ассоциативный ряд с реаль­
1 Товстоногов Г. А. Зеркало сцены [Электронный ресурс]. URL: http://-o-martynychev. 
ru/books/169g/ tovstonogov-zerkalo-stseny-chast-2.
2 Волошин М. Указ. соч. С. 115.
ностью и сопереживание. Таким образом, можно утверждать, что 
объектом, интересующим театр, является душа зрителя, «обнажаю­
щаяся» в сумраке зала, его живое воображение, его эмоции, его разум.
Зритель необходим театру для самосовершенствования. Живая 
реакция зала стимулирует создателей зрелища на развитие драматур­
гического, режиссерского и актерского мастерства. Ответный эмо­
циональный посыл зала -  эликсир жизни для театрального творчест­
ва. Популяризация киноискусства никоим образом не может повлиять 
на первостепенную значимость театра для жизни социума. Проводить 
такую аналогию -  все равно, что сравнивать плоское изображение на 
картине, пусть даже искусно переданное автором, с живым оригина­
лом. Наоборот, театр в современных условиях грамотно использует 
другие виды зрелищ, в том числе и кино, для привлечения зрителя. 
Становясь звездой кино или телеэкрана, театральный актер обеспечи­
вает аншлаги спектаклям, в которых играет. Поклонник желает насла­
диться непосредственным общением с кумиром, увидеть его «живь­
ем». Мобильность общества обеспечивает большую популярность ан- 
трепризных постановок, которые современный театр успешно пред­
лагает в качестве реального продукта потребления для социума, где 
все превращено в товар. Таким образом, благодаря природе человека, 
определяющейся невозможностью существования без живого контак­
та с другими людьми и сопоставления собственного восприятия уви­
денного с реакцией окружающих, театр в разных формах будет суще­
ствовать, пока существует общество.
Каждая форма театра и ее составляющие, в том числе и зритель, 
определяются обществом, в котором существуют. Сформировавшись 
как составляющая часть «театрального производства» в индустриаль­
ную эпоху, современный театральный зритель переходит на новую зна­
чимую в структуре театра ступень -  рекламно-информационную. Но 
продвижение театрального продукта сегодня мало зависит от теле- и ра­
диорекламы, оно, как и в прежние времена, больше опирается на «са­
рафанное радио» -  живые эмоции коммерчески независимого потре­
бителя. Человек, переживший сильные потрясения в зрительном зале 
или разочаровавшийся в постановке, является на сегодня главным от­
ражателем качества предлагаемого театральным рынком продукта. 
Доверие к такой информации усиливается благодаря реальной неза­
висимости индивидуального восприятия каждого зрителя, на чье мне­
ние мало влияют суждения критиков или количество у спектакля 
творческих призов. Конечно, в театре, как и в любой социальной сфе­
ре, существует понятие модного, престижного, статусного продукта 
(в этом формате мода снова «резвится» на театральной территории). 
Но и театр, в свою очередь, использует эту капризную даму в целях 
воспитания культуры потребителя. Плохая или хорошая постановка, 
слабая или гениальная игра актеров требуют от зрителя напряжения 
ума, будят душевные чувства, определяя для каждого индивидуальное 
понимание прекрасного и безобразного вне зависимости от сущест­
вующих штампов. Следовательно, театр, как и прежде, стимулирует 
процесс познания человечеством самого себя. И, возможно, не красо­
та, а процесс осмысления созидательного творчества спасет мир.
Обратимся к пространству моды. Современная мода, часто при­
меняя театральные приемы, а нередко и вторгаясь в пространство те­
атра, в условиях демократизации социума перестает быть развлечени­
ем для избранных и становится желанной для всех. Хотя и в моде, 
и в театре сохраняются VIP-зоны для элитной публики (в первом слу­
чае привилегии определяются содержанием кошелька, во втором-  
интеллектом). Модное дефиле как зрелищная составляющая совре­
менной культуры отвечает сформировавшемуся в обществе постмо­
дерна клиповому восприятию действительности. Человеческие пере­
живания по замыслу команды, работающей над показом, должны 
быть направлены только в русло желания приобретения вещевого на­
полнения шоу. То есть для решения задачи восприятия необходимо 
использовать, 1фежде всего, зрение присутствующих, исключив, по 
возможности, эмоциональное воздействие на слух. Даже музыкальное 
сопровождение шоу часто представляет собой простую ритмическую 
электронно обработанную тему.
Сегодня, как мы уже говорили, расширяются границы простран­
ства моды и каждый член общества одновременно предстает и зрите­
лем, и демонстратором, и информатором своих трендов. Но, тем не 
менее, приемы активного воздействия моды на зрителя проявляются 
наиболее ярко, безусловно, в территориальной зоне высокой моды. 
Houte Couture, по сравнению с безжалостной целенаправленностью 
производства и рынка, провоцируемой массовой модой, определяет 
театральную социальность бытия, любуется сама собой и представля­
ет на суд зрителя бесконечно праздничное зрелище. Для обществен­
ного индивида она является, с одной стороны, несбыточной мечтой, 
с другой -  реальностью недоступного мира звезд. При этом и просто­
му созерцателю, и «пользователю» она доставляет ни с чем не сравни­
мое эстетическое удовольствие.
Постиндустриальное общество развивается по принципу «произ­
водство -  потребление», следовательно, для увеличения темпов произ­
водства необходим постоянный рост потребительской способности. Мо­
да в таких условиях делает экономику социума прямо зависимой от се­
бя -  любимой. Американский экономист и социолог У. Ростоу в книге 
«Процесс экономического роста» установку на потребление ставит на 
первое место среди склонностей, способствующих прогрессу. Мода, 
стимулирующая своим проявлением в обществе, прежде всего, именно 
процесс потребления, превращается в одну из самых мощных движу­
щих сил развития экономики. Имея общую природу с феноменом теат­
ра, она, отнюдь не из высоких побуждений, активно использует накоп­
ленный последним опыт в части манипулирования человеческим созна­
нием. Конечной целью моды является плотское удовлетворение жажды 
обладания вещью. Вещь же по своей сути бездушна. Поэтому, заимст­
вуя в оформлении дефиле внешнюю составляющую у театра, мода, по 
возможности, упрощает или вообще исключает духовное содержание, 
ограничиваясь визуализацией ассоциативного ряда. Крайне упрощенное 
для восприятия модное действо, содержание которого определяет для 
индивида правила самопрезентации в толпе, становится воспринимае­
мым и желанным уже не только для искушенного зрителя. Зрелище, 
призванное удовлетворять, развлекая и демонстрируя полную отрешен­
ность от суетной жизни, способствует попаданию индивида в рабскую 
зависимость от визуального ряда, предлагающего ему праздничный об­
ман -  мастерство ношения маски. В этой связи символично название 
первого модного манекена именем Пандора («всем одаренная»). В гре­
ческой мифологии -  это женщина, созданная Гефестом по воле Зевса 
в наказание людям за похищение Прометеем огня у богов. Пандора от­
крыла запретный ящик, наполненный соблазнами, приносящими стра­
дания людям. На дне ящика осталась только надежда. Возможно, это 
надежда на то, что, следуя моде, человечество, ослепленное красотой, 
все же не заложит ей свою душу.
Об обездушивании демонстратора в процессе участия в дефиле 
мы уже говорили. Но для того чтобы полностью разобраться в во­
просе влияния моды на массовое сознание, необходимо выявить ме­
сто и роль зрителя, воспринимающего ее визуальные сигналы.
Наиболее наглядно взаимодействие демонстратора и зрителя 
проявляется на модном показе, организация которого предполагает 
вовлечение людей, находящихся в зрительном пространстве, в дей­
ство, не требуя от них профессионального актерского мастерства или 
глубины перевоплощения. Представление не обещает иллюзий, свой­
ственных театральной постановке. Оно предельно реально. Зрителю 
в данном случае не нужно ощущение плеча соседа и нет необходимо­
сти сравнивать свои эмоции с реакцией зала. Его чувствами руково­
дят конкуренция, оценка материальных возможностей присутствую­
щей публики и, как это ни прискорбно, зависть. Сама режиссура по­
каза способствует главенству именно этих чувств, не предполагая воз­
никновения каких-либо сложных духовных связей внутри зрительско­
го сообщества или между зрителем и демонстратором. Да и возникно­
вение сообщества здесь невозможно -  каждый сам по себе. Единст­
венная цель дефиле -  заворожить зрителя, подчинить его волю, про­
будить желание обладать вещью и участвовать в спектакле, даваемом 
модой публично, но уже в пространстве самой жизни. Как в де­
монстраторе, так и в зрителе моду интересует лишь тело в физичес­
ком смысле, которое она сможет использовать для поддержания и ук­
репления своего влияния на массовое сознание социума.
Между моделью и зрителем во время дефиле происходит актив­
ное общение -  информационный обмен. Разница этого общения с про­
исходящим в театральном зале заключается в том, что в моде инфор­
матором служит вещь, а не человек. Сценическая задача в данном 
случае сводится к передаче зрителю знаков модного стереотипа и ре­
комендаций по правильному применению полученной информации 
в бытовой обстановке. Мода пользуется желанием человека видеть то, 
что он хочет увидеть. Английский писатель и драматург Стивен Фрай 
в книге «Пресс-папье» приводит пример силы влияния стереотипа 
внешнего образа. Речь идет о журналистке, бравшей у него интервью. 
На встречу с ней Фрай пришел в мотоциклетном шлеме, свободной 
кожаной куртке, джинсах и футболке. Но несмотря на это, опублико­
ванное затем интервью начиналось так: «Одетый в твид Стивен Фрай...». 
Для журналистки Фрай -  стереотип современного английского денди, 
«ходячий отрез пестрого твида, вручную сотканного на Гебридах,
и она готова скорее отправиться в ад, чем позволить глазам оспорить 
ее устоявшиеся представления»1.
Одновременно, используя средства масс-медиа, в обыденной жиз­
ни мода переносит сознание зрителя в реальность, представляя ему тело 
модели уже не в качестве вешалки типового размера, а в качестве звез­
ды подиума. О профессии модели, как, впрочем, и о профессии актера, 
сегодня мечтают миллионы юношей и девушек во всем цивилизован­
ном мире. Они посещают занятия в модельных агентствах, участвуют 
в многочисленных кастингах и конкурсах красоты. Но разница в конеч­
ной цели модного и театрального зрелищ определяет и разницу в про­
фессиональной пригодности исполнителей. Если для актерской профес­
сии просто необходимы природные способности: фактура, голос, пла­
стика, умение подражать и т. д., то профессия модели жестко подчиня­
ется закону продаж. Внешние данные имеют приоритетное значение -  
они должны соответствовать эстетическим критериям моды сегодняш­
него дня. Из природных же данных требуется только наличие чувства 
ритма и минимальной пластики. Зато возрастной порог для работы на 
подиуме меньше, чем у балерины.
Изначально сделали одежду главной характеристикой личности 
человека писатели-романисты эпохи Великой французской револю­
ции. Это было время сентиментальной меланхолии и томности, блед­
ности и обмороков, увлечения романтическими балетами в исполне­
нии хрупких танцовщиц Фанни Эльслер и Марии Тальони, стихами 
Мюссе и музыкой Шопена. О. де Бальзак дал определение одежде, по­
казывающее, что уже тогда мода вплотную приблизилась к театру 
и стала использовать его приемы в повседневной жизни: «...туалет 
стал для нее тем, чем он является для всех женщин, -  непрестанным 
выражением самых интимных мыслей, неким символом»2. Именно 
в это время модой начинают активно использоваться коммуникатив­
ные возможности символов костюма, его деталей или грима (язык 
веера, мушки, жесты и т. д.). В 1875-1918 гг. именно театр становится 
центром вдохновения творцов моды, источником модных тенденций 
и желаемых образов. Имена актрис увековечиваются в модных при­
ческах, которые переходят со сцены на улицы. Мода использует театр
1 Стивен Ф. Пресс-папье. М.: Фантом Пресс, 2009. С. 148.
2 Бальзак О. Дочь Евы [Электронный ресурс]. URL: http://www.litraru/f\illwork/ 
get/woid/002593 81226310137724.
в качестве объекта поведенческого копирования, прекрасно осознавая 
выгоду от воздействия правильно решенного внешнего образа на зри­
теля. Из истории известно, что практически все представители клана 
кутюрье в разные периоды творчества пробовали свои силы в каче­
стве театральных художников или вдохновлялись театральными по­
становками. Чарльз Ворт отшивал костюмы для театральных поста­
новок и занимался гардеробами ведущих актрис и певиц того време­
ни -  Сары Бернар, Нелли Мельбы, Дженни Линд. Сару Бернар, Сес- 
силь Сорель и Режану использовал для создания неповторимых обра­
зов Поль Пуаре. Участие кутюрье в постановке сценического дейст­
вия становится не менее важным, чем творчество декоратора или ре­
жиссера, «он становится таким же артистом, воссоздающим перед 
зрителями реальность пьесы»1.
С 1990-х гг. внимание исследователей различного рода перфо- 
манса стали привлекать возможности переодетой личности. Амери­
канский театровед и теоретик перфоманса Ричард Шехнер разделил 
все виды зрелищ на два типа: 1) «повседневное человеческое поведе­
ние наедине с самим собой или на публике»; 2) «зрелище, включая 
театр, танец и другие арт-формы, построенное на личном или соци­
альном взаимодействии»2. Феномен моды объединяет в себе оба вида 
перфоманса, определяя изменения в самой моде и связанные с ними 
процессы культурной трансформации в обществе. Мода делает зрите­
ля участником театрализованного действа, организованного по прин­
ципу обрядового, в котором используются только зрелищные состав­
ляющие. Она стилизует их с применением гротеска и ассоциаций, вы­
зываемых преклонением перед объектом моды. «В уменьшенном мас­
штабе воссоздается подлинная обстановка, в которой должны присут­
ствовать только действующие лица и минимум зрителей... Весь бо­
монд рассажен по продуманному плану... каждому гостю положено 
место “по заслугам”... в индустрии, торгующей отличиями, старают­
ся прежде всего отличиться сами»3. В первом ряду непременно сидят 
кинозвезды. «Звезды власть не делят, а умножают»4. Как и театраль­
1 Jlamyp А. Указ. соч. С. 201.
2 Постановка спектакля в бизнесе [Электронный ресурс]. URL: http://fmance7801. 
narod.ni/econ_vp 10.htm.
3 Гийом Э. Жертвы моды? Как создают моду, почему ей следуют. СПб.: Изд-во 
Ивана Лимбаха, 2008. С. 47.
4 Там же. С. 48.
ное представление, модное дефиле знает только настоящее время, но 
в отличие от спектакля, это шоу не имеет права на повтор.
Моду называют «искусством идеального мгновения». Обретая 
реальное материальное тело, она одновременно становится вчераш­
ним днем. Для зрителя она мираж, предлагающий иной способ бы­
тия. Но в современном обществе следование моде выходит за рамки 
простого процесса имитации, превращаясь в очевидную деятель­
ность человека по самоиндификации. Используя обрядовые приемы, 
мода создает культ-личности, которые становятся идолами для зри­
теля уже не только в пространстве дефиле, но и в пространстве са­
мой жизни. Утверждение идолов происходит через творчество кутю­
рье. Например, великий Ив Сен Лоран решал дефиле по принципу 
мессы. На позолоченных стульчиках располагалась публика во главе 
с Катрин Денев -  культовой фигурой, привлекающей всеобщее вни­
мание. На лицах присутствующих равнодушно-пресыщенное выра­
жение. Здесь не приняты бурные эмоции. Финальный выход дизай­
нера встречается шквалом аплодисментов. Кутюрье отведена роль 
божества, зрителю -  паствы. В соответствии с духом времени куль­
товые фигуры могут менять свою идентичность или уходить со сце­
ны, заменяясь новыми звездами.
Долгое время элитарная мода существовала только для посвя­
щенных. Это было время, когда прелюдия перед дефиле полностью 
соответствовала по эмоциональной значимости прелюдии театраль­
ного спектакля. Собравшаяся публика находилась в том же напря­
женном ожидания чудесной сказки и волшебства. Интригу усилива­
ли предпринимаемые для соблюдения тайны действия: туалеты для 
дефиле, во избежание шпионажа, доставлялись в специальных гер­
метичных чехлах -  «камуфляжах» под присмотром работниц, назы­
ваемых «коридорными мышками». Показы проходили в строгой ка­
мерной обстановке без музыки, без декораций, без фотографов. Ритм 
задавали выкрикиваемые девушками-«трещотками», одетыми в чер­
ное, номера и названия моделей. Зрителей посвящали в тайну, не­
доступную другим, строго запрещая что-либо рисовать во время по­
каза. Стоимость присутствия на показе в 60-е гг. XX в. доходила до 
трехсот тысяч франков.
Модное дефиле и сегодня во многом напоминает театральное 
представление. Для его организации используются проверенные вре­
менем театральные приемы в области выделения зрительского про­
странства и пространства подиума, воздействия музыкальных и шумо­
вых эффектов, света и т. д. Но значение образной составляющей, как 
уже замечалось, переносится с человека на вещь. Для концентрации 
внимания зрителя на одежде лица моделей, как маской, покрывают 
единым для коллекции гримом. Пластика демонстраторов монотонно 
одинакова и не предполагает импровизации, способной вызвать сме­
щение акцента с одежды на человека, ее демонстрирующего. В круг 
коммерческих интересов моды не входят сентиментальные пережива­
ния. От модели требуется уметь ярко вынести наряд на подиум, остав­
шись при этом в его тени. У присутствующих не должно возникнуть 
другого желания кроме того, чтобы мысленно примерить платье на се­
бя. Обобществленный зритель призван только созерцать и вожделеть.
Развитие современного капитала превращает массу в зрителей, 
а социальные отношения между людьми -  в опосредованные образы. 
Стремительно прогрессируют зрелищные технологии, размывая смысл 
происходящего. Современное общество представляет собой социаль­
но организованную видимость, в которой зрелищные моменты исполь­
зуются с целью ускорения усваивания информации1.
Таким образом, отношение к зрителю и использование его в те­
атре и моде есть суть разные вещи. Театру необходим зритель, стре­
мящийся к духовному развитию, ищущий в зрелище ключ к позна­
нию самого себя и одновременно провоцирующий на развитие сам 
театр. Для моды интересен зритель, жаждущий удовольствия и зре­
лищ, удовлетворения своих амбиций, использующий модное шоу 
для демонстрации своего «светского» лоска и похвальбы перед «эли­
той» общества. Сила влияния в данном случае не равнозначна, а сме­
щена в пользу моды. Зритель в моде полностью теряет свободу суж­
дений, подчиняясь установленным ею тенденциям. В погоне за со­
блюдением внешнего соответствия он становится зависимым во всех 
своих проявлениях от мнения обезличенной толпы клонированных 
трендов. Невольно человек, отдавая свое тело на заклание моде, от­
дает ей и свою душу.
1 Дебор Г. Общество спектакля. М.: Лотос, 2000. С. 23.
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2.3. Влияние сценического образа 
на культуру повседневности
Взаимовлияние феноменов моды и театра предопределено их 
подражательной природой. Естественно, что в разные исторические 
периоды развития общества степень влияния одного на другое была 
различна и определялась активностью их проявления в общей куль­
турной составляющей социума. В рамках эстетики предыдущих эпох 
развитие костюма долгое время питало образную составляющую те­
атра. Были моменты в истории, когда театр определял развитие моды. 
Например, в XVII-XVIII вв. артисты в быту одевались лучше и экстра­
вагантнее других. В XVII в. во Франции для «мосье а-ля-мод» на сце­
не устраивали специальные зрительские места, где они не столько смо­
трели спектакль, сколько обсуждали артистов и их костюмы.
С началом стирания сословных различий, демократизацией созна­
ния, развитием промышленности и «массовизацией» культуры мода 
вырывается из-под опеки театра, который долгое время опережал ее 
по степени популярности в сознании индивида. Первые активные ша­
ги в этом направлении делает высокая мода на рубеже XIX-XX вв. 
Происходит смена ролевой активности рассматриваемых феноменов 
в обществе. Театр, использовавшийся ранее для формирования эсте­
тического мировоззрения, отражающегося на реальность, оттесняется 
высокой модой, которая начинает главенствовать в социуме по степе­
ни влияния на человеческое сознание. Хотя мода, определившись как 
общественное явление, сразу начала использовать для популяризации 
своих изменений различные демонстрационные приемы. В частности, 
появление новых туалетов у наделенных высшей властью монархов 
или их приближенных, например, фавориток короля Людовика XIV 
мадам де Монтеспан, мадам де Ментенан, мадам де Помпадур, мадам 
дю Барри было призвано сигнализировать остальным членам общест­
ва о новой моде. К распространению модных веяний уже в то время 
привлекались разного рода знаменитости из среды актеров и певцов. 
Но демонстрация нарядов жестко подчинялась дворцовому этикету, 
что разделяло участников на исполнителей главных ролей и зрителей 
и вне театрального пространства. Своеобразной рампой в реальности 
служила невозможность непосредственного общения с демонстрато­
ром ввиду занимаемого им высокого положения. Будучи покровите­
лями театра, члены королевских семей щедро раздаривали свои наря­
ды любимым актерам, превращая таким образом театр в средство 
рекламирования моды, зарождавшейся при дворе. Этот прием возро­
дился и окреп после периода упадка в 1875-1918 гг., когда театр стал 
центром вдохновения творцов моды, источником модных тенденций 
и желаемых образов. Следовательно, уже в начале пути мода пре­
красно осознавала глубину воздействия правильно решенного образа 
на зрителя.
Родоначальник эмпиризма Френсис Бэкон определял театр как 
арену высказывания определенных точек зрения, которые приобре­
тают императивный характер для присутствующих, часто незаметно 
для самой публики. В связи с этим, мода сознательно переносит ак­
цент на демонстративность зрительной составляющей для обеспече­
ния суггестивного воздействия демонстраторов на сознание зрите­
лей1. Здесь уместно процитировать Н. Н. Евреинова: «Оденьте короля 
получше, и я... отвлеку свое внимание от сущности его величества ко 
вкусу, с которым подобраны цвета его одежды... отсюда... и явствует 
разница в построении театрального одеяния и платья для костюмиро­
ванного бала»2. Именно по этой причине многие создатели моды, со­
трудничающие с театром, испытывали и испытывают определенные 
трудности при работе над театральным костюмом. Ведь перед ними 
встает задача соединить два противоположных значения внешнего 
образного решения. Дело в том, что, в театре художник -  подмасте­
рье, а в моде -  творец. Театральный костюм-маска должен помочь ак­
теру завершить одухотворенный образ, а модный костюм-маска опре­
деляет внешний образ в конкретике деталей, отвлекая внимание от 
духовного наполнения. Таким образом, театральный костюм подчи­
няется образу, а модный костюм -  его определяет.
Эпоха крушения монархического режима возводит на эстетиче­
ский престол модистку -  ту, которой до этого доверялось создать пла­
тье с гарнитурой для придворного бала, приема у королевы и причес­
ки, как у королевы. Актрисы -  живые носители театрального образа, 
приходят к ней в лавку купить румяна, пудру, веер или расшитые во­
ротнички. Определяя подходящий для них товар, модистка заранее 
предполагает возможность влияния этих особ на обывательские за­
1 Бэкон Ф. Собрание сочинений: в 2 т. М.: Мысль, 1971. Т. 1. С. 56.
2 Евреинов Н. Н. Указ. соч. С. 45.
просы: органическая театральная манерность привлекает взгляды 
прогуливающихся мужчин и будоражит тайные желания добропоря­
дочных горожанок. Впоследствии и представители высокой моды бу­
дут создавать образ прекрасной женщины, используя величайших ак­
трис, и сохранять верность вдохновительницам творчества до тех пор, 
пока не наступит эра прет-а-порте.
Музой для кутюрье являлись прекрасные служительницы Мель­
помены, среди которых были Габриэль Режан, Сара Бернар, Элеоно­
ра Дузе, Ида Рубинштейн, позднее -  Жозефина Бейкер, Жизель Пас­
каль, Одри Хепберн, Жанна Моро, Софи Лорен и многие другие ве­
личайшие актрисы XX в. Их влияние на вдохновение творца, талант 
перевоплощения, профессиональная демонстративность и умение 
«вынести» образ на публику беззастенчиво использовались модой. 
Созданные актрисами в высокой моде образы копировались бесчис­
ленными поклонниками звезд сцены в реальной жизни. Великие ак­
трисы того времени становились ожившими Пандорами. После пре­
мьеры «Федоры» с Сарой Бернар в 1882 г. восхищенные критики 
призывали всех заказать шляпы «а-ля Федора» и скопировать очаро­
вательные туалеты главной героини. Жак Дусе, создавая образы не­
отразимо соблазнительных женщин, был вдохновлен личностью ак­
трисы Габриэль Режан, с которой сотрудничал на сцене и в жизни. 
В творческом порыве он набрасывал на Режан различные ткани, оп­
ределяя формы драпировок, а она, «стоя перед зеркалом, держала на 
лице улыбку, как певица держит ноту... и улыбка ее -  как часть туа­
лета, как шелковый бант или букет цветов»1. Тесное общение с мэт­
ром высокой моды побудило актрису к самостоятельному созданию 
платья для главной героини пьесы Сарду «Мадам Сан-Жен». Актри­
са справедливо считала, что костюм помогает достоверно выявить 
характер персонажа, и его решение не менее важно, чем актерская 
игра. В конкретном случае, благодаря гармоничному соединению 
эмоциональной нагрузки роли и костюма, актрису заметил театраль­
ный режиссер Антуан, что позволило ей поменять амплуа -  с одно­
образных легкомысленных дамочек, мечущихся между мужем и лю­
бовником, на серьезные характерные роли. А в моду, благодаря Ре­
жан, вошли «жакет Режан» и «шляпа Режан». Пуаре, которому на за­
ре своей карьеры довелось изготовить манто для четвертого акта 
спектакля «Заза», где Режан играла главную роль, вспоминал позд­
нее: «Вся грусть от погибшей романтической любви, вся горечь от 
четвертого акта пьесы сконцентрировалась в этом, в высшей степени 
выразительном манто. Едва актриса появилась в нем на сцене, пуб­
лика почувствовала, каков будет финал пьесы...»1. Отметим, что 
Пуаре, в свою очередь, под влиянием дягилевских балетов позднее 
изменит эстетику женской моды в сторону ориентализма и русского 
стиля. Используя театральные подмостки и прекрасных представи­
тельниц актерской среды, кутюрье осознавали, что театральное зре­
лище может нести не только эстетическую, но и учебную, и воспита­
тельную нагрузку, ведь театр тонко чувствует время.
Театр представляет собой искусство, передающее самые слож­
ные чувства и формирующее «аристократа духа и ценителя эстетиче­
ских и символистских изысков»2. Для современного театра самым 
важным становится решение проблем человеческой личности, ее 
взаимоотношений с окружающим миром посредством глубоких внут­
ренних переживаний. Реализация этой цели облегчается вследствие 
того, что современная действительность лояльна к стиранию разли­
чий между жанрами и их иерархии: современное театральное искус­
ство отрицает четкое деление на драму, лирику и эпос. По мере раз­
вития социальных отношений теряет смысл и соблюдение полярности 
жанров «благородных» (трагедия, высокая комедия) и «вульгарных» 
(фарс, зрелище). Костюм в театре обладает широкими ассоциативны­
ми связями и является одним из наиболее важных средств сцениче­
ской выразительности, нередко становясь ключом к раскрытию соз­
даваемого образа. Используя костюм, герой на заре становления теат­
рального искусства изменял свой статус, имя, пол, а порой превра­
щался в другого персонажа. Переодевание происходило на глазах 
у зрителей, что позволяло правильно идентифицировать персонажей. 
Такой прием неузнавания был характерен для того периода. Психоло­
гия восприятия в прошлом была такова, что социальный статус чело­
века определяли по его костюму.
1 JIamyp А. Указ. соч. С. 216.
2 Гагикова Е. М. От серьеза символов к символической серьезности (Театр и те­
атральность в XX веке) [Электронный ресурс]. URL: http://anthropology.ni/ru/texts/ 
gashkova/metares05_05. html.
Можно выделить три типа театрального костюма: персонажный, 
игровой и одежда действующего лица.
Персонажные костюмы -  это ритуальные и обрядовые одежды 
народов разных стран (индийский колоколообразный -  образ священ­
ной горы Мена, центра мира в индуистской мифологии; форма, орна­
мент и цветовое решении китайского костюма отражают естественное 
чередование света и тьмы, слияния неба и земли; шаманский костюм 
народов Севера через образы птицы и зверя обозначал связь с «верхним» 
и «нижним» миром и т. д.). В театрах стран юго-восточной Азии де­
корации практически отсутствовали, поэтому особенно важное значе­
ние придавалось не только игре актеров, но и гротескной выразитель­
ности их внешнего вида. С начала XX в. персонажные костюмы соз­
даются для театральных представлений профессиональными худож­
никами: И. Билибиным (опера «Золотой петушок»), П. Филоновым 
(трагедия «Владимир Маяковский»), К. Малевичем (проект «Победа 
над солнцем») и др. В период с 1910 г. по 1920 г. серию персонажных 
костюмов разрабатывают итальянские футуристы Э. Прамполини, 
Ф. Деперо и др. В создании персонажных костюмов пробовали себя
А. Веснин, Ф. Леже, П. Пикассо, Э. Сати, А. Таиров, О. Шлеммер и мно­
гие другие величайшие художники того времени. Главным в решении 
персонажного костюма является подчинение символу.
Игровой костюм есть непосредственное средство преображения 
облика актера как элемента сценического действия. Принцип игрово­
го переодевания применялся, например, в представлениях итальян­
ской комедии дель арте, при постановке пьес Шекспира и Лопе де Ве­
га. Постановочные приемы манипулирования с предметами одежды 
дошли до современного театра с конца XVIII в. благодаря знаменито­
му танцу Эммы Харт. Возможностью усиления эмоционального воз­
действия образного решения игрового костюма, применяя пластику 
ткани, пользовался Л. Бакст при разработке эскизов хореографиче­
ских постановок Дягилевских сезонов. Современным театром игро­
вые костюмы используются, как правило, в качестве одного из выра­
зительных элементов общего образного решения.
Костюм как одежда действующего лица во все периоды разви­
тия театра копировал костюм эпохи, воссоздаваемой на сцене. Общая 
эволюция этого типа костюма характеризуется движением от услов­
ных форм реальной одежды эпохи барокко и классицизма ко все
большей ее исторической, географический, национальной достовер­
ности и подлинности в наше время. Наиболее ярко такой костюм про­
явил себя в возникшем в Японии на рубеже XIV и XV вв. театра ноо. 
Тогда повседневный уклад жизни японца заметно театрализировался. 
Спектакли театра ноо стали обязательной составной частью церемо­
ний и приемов: многочасовые и даже многодневные представления на 
историко-героические темы приводили к тому, что правители сжива­
лись с образами сценических героев. В 1593 г. сегун (военный дикта­
тор) Тоетоми Хидэеси во время трехдневного представления в честь 
рождения сына выступил в десяти пьесах, играя самого себя. Резуль­
татом слияния действа с реальностью стало то, что актерский костюм 
до XVII в. был идентичен бытовому костюму знати. Кроме того, су­
ществовала традиция дарить актерам дорогие платья. Только в 1615 г. 
театра ноо коснулся запрет правителя Иэяса Тоткугава на использо­
вание дорогих материалов. Поиск образного выражения стал в боль­
шей степени ориентирован на выявление характера персонажа, а кос­
тюм строился по принципу максимальной стилизации.
Стилизация в театральном костюме в полной мере проявилась 
и в европейской комедии дель арте. Важнейшую роль здесь играла 
маска, закрывающая все лицо или его часть. Роль маски могли вы­
полнять приклеенный нос или нелепые очки, создающие лицо, заост­
ренное до шаржа. Собственно к одежде актера предъявлялись требо­
вания удобства или комичности. Например, для Панталоне -  куртка, 
перевязанная кушаком, короткие красные штаны, чулки, мантия, круг­
лая шапочка и кошелек (впоследствии знаменитые штаны Панталоне 
дали название элементу женского белья). Доктор всегда появлялся 
в черной академической мантии с кружевным воротничком, манже­
тами и широкополой шляпе. Капитан -  в шароварах, ботфортах с ог­
ромными шпорами, коротком плаще и шляпе с перьями. Быстрая уз­
наваемость образов, зрелищность и незамысловатый сюжет делали 
этот театр популярнее одновременно существовавших театров Шек­
спира и Лопе де Вега («комедии плаща и шпаги»), в которых артисты 
использовали для игры бытовые костюмы.
Позже, в театре натурализма и психологического реализма, кос­
тюм становится полностью адекватным характеру действующего пер­
сонажа, выражает не только его общественный статус, но и его ду­
шевное состояние. Это определяет тот факт, что к разработке такого
костюма всегда привлекаются художники-сценографы, кутюрье и ди­
зайнеры. Дело в том, что особенностью костюма действующего лица 
является подчинение возможностей его использования задаваемой 
ролью пластике актера. Интересный пример взаимосвязи театрально­
го костюма и реальной жизни приводит историк моды Р. М. Кирсано­
ва: «Петербуржцы и москвичи были наслышаны о том, какой перево­
рот в умах произвели костюмы, которые были исполнены Жаком Луи 
Давидом для Франсуа Тальма и всей труппы “Комеди Франсез” и ко­
торые прямо со сцены перекочевали в парижские салоны»1. Реакция 
зрителя была вызвана не только соответствием решения костюмов 
идеям античной демократии, определявшей общественное сознание то­
го времени, но и тем, что автором костюмов стал профессиональный 
художник.
Понимание того, что театральный костюм несет на себе нема­
лую долю смысловой нагрузки постановочного действа, было всегда. 
Со времен правления Короля-Солнце сохранились эскизы театраль­
ных костюмов, выполненных блистательными королевскими худож­
никами, ярчайшими из которых были Жан-Баптист Мартин, Николя 
де Лармессин, Жан Доливер. В то время театральный костюм практи­
чески полностью копировал модные светские одежды, мало учитывая 
требуемое искусством театра отступление от реальности в пользу 
максимального выявления образности. Кроме того, будучи покрови­
телями театра, члены королевских семей всегда щедро раздаривали 
свои наряды любимым актерам, непроизвольно используя театр для 
рекламирования моды, зарождавшейся при дворе. Этот прием возро­
дился и окреп, как уже отмечалось, в 1875-1918 гг., когда театр стал 
центром вдохновения творцов моды, источником модных тенденций 
и желаемых образов. Но еще столетием ранее революцию в театраль­
ном костюме произвела Мари-Анн де Кюпи де Камарго, французская 
балерина испанского происхождения, укоротившая юбки для более 
свободного движения и по той же причине часто выступавшая без 
панталон. Можно сказать, что с этого времени в создании театрально­
го костюма одним из решающих становится принцип стилизации 
и обеспечения зрелищности «с расстояния». Хотя эти параметры учи­
тывались еще в эпоху античного театра, вмещавшего до 17000 зрите­
1 Кирсанова Р. М. Русский костюм и быт XVIII-XIX веков. М.: Слово, 2002. С. 98.
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лей. Для лучшего восприятия артист выходил на сцену в пышном 
и ярком платье, на лице его была маска, соединенная с париком 
и снабженная металлическим резонатором голоса, расположенным 
у рта. На ноги надевались котурны на высокой платформе. Все это 
было сделано с учетом удаленности актера от зрителя.
С началом прямого участия кутюрье в оформлении театральных 
постановок усиливается влияние театра на формирование культуры 
одежды в бытовом понимании. Дамы посещают театры, имея при себе 
маленькие блокнотики, чтобы портные затем смогли скопировать на­
спех набросанные фасоны. Театральные костюмы подчас становились 
значимее, чем пьеса. «Актриса и ее портной -  в те времена они были 
неразлучны. Оба проводили бесконечные часы, склонившись над сот­
нями листков с набросками: обсуждали, отвергали, одобряли, выби­
рали разные фасоны костюмов»1. Костюмы перестают быть частью 
театральной постановки, а вмешательство в спектакль «каких-то там 
Дуссе или Пакена воспринимается публикой как грандиозное собы­
тие»2. Кутюрье непроизвольно рекламировали свой талант через сце­
ну. Именно с конца XIX в. мода начинает заимствовать у театра воз­
можности образного творчества через костюм. Создавая наряды для 
спектаклей, кутюрье пытались глубоко проникнуть в сюжет пьесы 
и роль актрисы, чтобы соблюсти гармонию одежды и человека, в нее 
облаченного. С этого времени история театрального костюма, а впо­
следствии и костюма кино соединяется с историей моды и биографи­
ями ее творцов.
Необходимо отметить также, что важную роль в решении теат­
рального костюма всегда играла символика цвета, основанная на об­
рядовых цветовых значениях. Так, в греческом и римском театре пра­
вители имели пурпурные одежды, их жены- белые, изгнанники-  
черные или синие, юноши -  красные, обычные женщины -  желтые, 
гетеры -  пестрые. Впоследствии кутюрье начали использовать цвето­
вые ассоциации для образного решения композиции костюма в каче­
стве эмоционально-чувственной составляющей роли. Для достижения 
этой цели объединялись творческие возможности театра и моды: 
«...для второго акта больше бы подходило платье лилового цвета. 
Для четвертого, т. е. для смирившейся женщины, платье должно быть
1 JIamyp А. Указ. соч. С. 197.
2 Там же.
цвета осенней листвы, отделанное темным собольим мехом. Все вместе 
должно быть небрежно и грустно и отвечать общему настроению... 
Первый акт -  вспышка; второй -  очарованность... для небесной люб­
ви не годится домашнее платье -  нужно что-то вроде пеньюара, обле­
гающего и полупрозрачного» (из переписки французского драматурга 
Анри Батая и Редферна, приглашенного создавать костюмы для Бер­
ты Бови в пьесе «Мадам Колибри»)1. Данный пример иллюстрирует 
использование психологического воздействия цвета для усиления 
эмоционального звучания образа.
Зачастую в создании костюма участвовали и сами исполнители. 
Так, Сара Бернар старалась проникнуть во все детали костюма, кото­
рый ей предстояло надеть на сцене. Готовясь кроли в пьесе Эдмона 
Ростана «Орленок», Бернар специально поехала в Вену в замок Шен- 
брунн, где жил сын Наполеона, для того, чтобы изучить гравюры 
с изображением солдат в австрийской военной форме и образцы тка­
ней, применявшихся для ее изготовления. В начале XX в. театральный 
костюм считался частью игры актера и его созданию придавалось та­
кое же значение, как и созданию декораций или работе режиссера.
Позднее Адольф Аппиа, Гордон Крэг и Константин Сергеевич 
Станиславский создали новый образ сцены, отвечающий стилю пье­
сы, что предполагало и новый подход к решению театрального кос­
тюма. Теперь смена туалетов героев происходила согласно смене 
сцен и отражала эволюцию развития внутреннего образа. С самого 
начала костюм должен был гармонировать с настроением и атмосфе­
рой всего действия, не перекрывая, а подчеркивая духовную вырази­
тельность создаваемого на сцене образа.
Примером первичности духовного над внешним в решении сце­
нического образа может служить используемая в театральных поста­
новках на российской сцене после Октябрьской революции «проз­
одежда». В это время актеры были согласно духу времени переведе­
ны в ранг «работников театрального труда». Достаточно вспомнить 
работу «Биомеханика» Всеволода Мейерхольда -  авторскую концеп­
цию режиссера, отражавшую основы поведения актера с учетом пла­
стики движения, мышечных усилий, анатомии. Идеи «Биомеханики» 
стали базовыми для формирования творческого заказа театра на соз­
дание принципиально новой одежды для актера -  одежды, которая 
должна была не только выявлять его позы и жесты, но и представ­
лять собой утилитарный профессиональный костюм. Премьера «проз­
одежды», выполненной по эскизам Л. Поповой, состоялась в спек­
такле «Великодушный рогоносец», поставленном в театре им. Вс. Мей­
ерхольда в 1922 г. Костюмы четко определяли социально-образный 
типаж (рабочий, летчик, агитатор и т. д.) и открыто демонстрировали 
конструктивные и функциональные детали (карманы, швы, ремни, 
застежки).
Несмотря на влияние политических перемен на эстетику жизни 
в целом и театра в частности, постепенно в русский театр возвраща­
ется и традиционный подход к решению театрального костюма.
Настоящее существование театрального искусства, проявление 
смешения его стилей и видов, характерного для культуры эпохи в це­
лом, предполагает различные подходы к реализации задачи костюм­
ного оформления спектакля. В постановке могут использоваться в боль­
шей или меньшей степени все три типа театральных костюмов, 
о которых говорилось выше, или отдается предпочтение одному из 
них. Решение стиля костюмов определяется степенью узнаваемости 
для зрителя. Театрализация жизни зачастую подразумевает полное 
соответствие театрального костюма бытовому или максимальное его 
упрощение и вывод на первый план пластических или мимических 
составляющих образа, как, например, в современной хореографии. Та­
ким образом, в театральном костюме сегодня, как и в модном, можно 
все. Принимать или нет предлагаемый вариант -  этот выбор, в конеч­
ном итоге, ложится на плечи зрителя.
Исходя из общего для исследуемых феноменов моды и театра 
определяющего их проявление в обществе игрового начала, выявим 
и обратную связь -  влияние модного образа на культуру повседнев­
ности. Мода в социальном аспекте всегда проявляется в противоречи­
вости, возникающей из-за желания человека создать видимость инди­
видуального при одновременном удовлетворении потребности обо­
значить внешним видом принадлежность к выбранной группе социу­
ма. Посредством одежды индивид осознанно подстраивается под на­
бор представлений о внешнем виде, бытующих в значимой для него 
социальной группе. Внешний вид, в свою очередь, изначально опреде­
ляется правящей верхушкой общества или элитой группы. Так, во
времена правления Павла I полицейские палками сбивали с прохожих 
круглые французские шляпы, исполняя волю императора, боровшего­
ся с распространением французской моды в России. А при Людови­
ке XVI французская мода позаимствовала у Англии фраки, панталоны 
и круглые шляпы как символ свободы. В женской моде в то время 
главенствовали шпенцеры (вид сюртука без фалд).
Вовлечение в «модную» игру на современном этапе развития 
общества все большего количества участников и желание личности 
продемонстрировать себя часто приводят к проявлениям массового 
фетиша нелепой вере в чудодейственную силу модного перевопло­
щения. Сегодня мода позволяет личности воплотить в материальной 
форме желания, «купить идентичность в самом глубоком смысле это­
го слова и представляет собой потребительский продукт, наиболее свя­
занный сперфомансом в повседневной жизни»1. Учитывая возмож­
ности моды, в социуме большая роль отводится разнообразным мод­
ным дефиле, рекламе звезд и знаменитостей как эталонов для подра­
жания. Привлечение к показам известных представителей общества 
с учетом знаковой считываемости для потребительской аудитории пре­
следует цель вовлечения в процесс «модной» игры как можно боль­
шего количества участников. При этом программирование стилевых 
направлений всегда предполагает выявление отношений между фигу­
рой и одеждой, изменение канонов красоты и особенностей воспри­
ятия тела в его идеальных пропорциях.
Ранее мы уже показали, что с началом эры прет-а-порте мода 
распространяется на всех и все меньше и меньше является принад­
лежностью определенного пола или возрастной группы. Для обывате­
ля иконы стиля, создаваемые модой на базе образного решения внеш­
ности известных актрис и актеров, превращаются в предмет вожделе­
ния и стимулируют постоянное желание подражать выбранному 
идеалу. Идеал, в свою очередь, попадает в прямую зависимость от 
созданного образа, и его существование в реальной жизни начинает 
определяться рамками навязанной роли. Величайший профессиона­
лизм перевоплощения позволяет образцу для подражания «держать 
лицо» и одновременно давать уроки актерского мастерства для по­
клонников. Благодаря появлению наряду с театром таких зрелищных
видов искусства, как кино и телевидение, еще больше усиливается 
влияние узнаваемого образа на человеческое сознание. Человек начи­
нает копировать не только вещную составляющую, но и мимику 
и жесты любимого актера, пытаться обустроить собственную быто­
вую среду по образу и подобию бытовой среды звезды.
Закон общества потребления предполагает нахождение новых 
и новых потребительских масс. В данной ситуации мода начинает ак­
тивно применять провокационные приемы, выдвигая в качестве опре­
деляющей сексуальную функцию. Дефиле Готье 1997 г. стало приме­
ром сексуального фетиша. Мужчинам (мало используемой модой по­
требительской нише) были предложено отказаться от привычной ген­
дерной идентификации и решить образ, применив характерные для жен­
щин яркие цвета, меха, узкие кожаные легинсы, вызывающие стрижки. 
Для женщин кутюрье предложил новую концепцию женственности -  
турнюры, бра и корсеты поверх платьев. В качестве модели для попу­
ляризации своих идей Готье использовал Мадонну. На премьере 
фильма «Отчаянно ищу Сьюзан» певица появилась в соблазнитель­
ном платье и мехах от Готье, а в 1990 г. пара шокировала мир чередой 
более чем откровенных ансамблей, созданных дизайнером для тура 
Мадонны «Blonde Ambition» («конический» бюстгальтер вплоть до 
сегодняшних дней вдохновляет коллег Готье по индустрии моды). Го­
тье так говорит о сотрудничестве со звездой: «Мадонне нравится моя 
одежда, потому что она сочетает в себе женское и мужское начало. 
Подобно тому как “нет” может означать “да”, а “да” -  “нет”». До это­
го Готье пропагандировал моду через сотрудничество с Куртом Ко- 
бейном и музыкантами рок-группы «Red Hot Chili Peppers».
Театральные приемы используются не только для определения 
внешнего образа личности. Известно, что с момента назначения управ­
ляющим Дома Диор 23-летнего Фредерика Касто (в 1953 г.) весь Па­
риж боялся пропустить ежегодные дефиле с участием сорока моде- 
лей-танцовщиц в постановке Норбера Шмита (в прошлом солиста 
у Мориса Бежара) и Бернара Трю. С этого периода и по сей день твор­
цы моды и ее распространители во всем мире беззастенчиво исполь­
зуют актеров, танцовщиц и представителей других видов сценическо­
го искусства при постановке и проведении дефиле. Обычно это про­
исходит в ситуации потери интереса к модной вещи как таковой. То­
гда для повышения зрелищности и популяризации модных направле­
ний дефиле решается по принципу театрального спектакля, но спек­
такля, подобного комедии дель арте. То есть без трагедий и драматиз­
ма, без глубоких душевных переживаний, с известной долей юмора 
и узнаваемыми персонажами.
Сегодня появилось зрелище, синтезирующее элементы, харак­
терные и для моды, и для театра -  представления театра моды. На суд 
публики предлагаются срежиссированные постановки, имеющие сла­
бую сюжетную линию или включающие в действие копии бытовых 
ситуаций, обыгрываемые посредством создания образа с использова­
нием модной одежды. Структура такого образования предполагает 
включение в процесс подготовки моделей обучение сценическому 
движению и речи, основам публичного этикета, хореографии и дру­
гим элементам театрального мастерства. Эта ситуация логична для 
состояния современного социума, когда театрализуются даже быто­
вые ситуации и человек продолжает находиться в той или иной вы­
бранной для себя роли в течение всего дня. Примеряя внешний образ, 
созданный согласно рекомендациям моды, и имея возможность опро­
бовать его на практике в ролевых играх в рамках театров моды или 
других подобных образований, человек получает возможность быст­
рее и с наибольшей степенью успешности самореализоваться в обще­
ственной среде. На репетициях вырабатывается автоматизм реализа­
ции ситуационных поведенческих схем, что снижает общую эмоцио­
нальную нагрузку на психику индивида.
Если до этого времени костюм воспринимался как некая необ­
ходимая вещь, имеющая для человека либо утилитарную, либо эсте­
тическую значимость, то благодаря моде и применению театральных 
приемов образного творчества социум сегодня может создавать тре­
буемый ему стандарт для подражания. Появляется понимание безу­
словной неизбежности синтеза моды и театра для общества буду­
щего. Мода становится режиссируемым и организованным процес­
сом. Она регулярно дает представления на собственных подмостках -  
подиуме. Для зрителя унисекс предлагается как прогнозируемый мод­
ный эталон, практически без изменений спускающийся с подиума на 
улицы. При этом высокая мода становится сугубо театральной, не 
предназначенной для практического применения. Она становится 
элементом индустрии развлечений для элиты и определяет главной 
своей задачей устроение эстетического зрелища, мини-спектакля для
богатой и состоятельной публики. Образы высокой моды приближа­
ются к образам театральным: все меньше реальности и все больше 
символизма. Женщина при таком понимании становится менее оду­
хотворенной и как бы обобщенной. Модели обезличиваются при по­
мощи грима или масок, закрывающих лицо. Высокая мода предлагает 
зрителю бестелесную женщину-иллюзию вместо реальной женщины- 
мечты. Похожий игровой характер имеют конкурсы красоты, соз­
дающие особый усредненный женский имидж, готовый к тиражиро­
ванию. Эти проявления моды относятся к развлечениям, доступным 
всем членам социума.
Заключение
Проведенное нами исследование еще раз показало, что театр во 
все времена был местом некоей «светской сакральности», зрелищем, 
определяющим эстетику общества и досуговое пространство его чле­
нов, удовлетворяющим детскую потребность человека в игре и позна­
нии через этот процесс самого себя и окружающей жизни. История 
развития театра доказывает, что он в силу своей природы будет жив, 
пока существует человечество, проявляясь в новых формах, синтези­
руя в себе разные виды искусства.
Декорации, наряды, гротескные проявления чувств всегда опре­
деляли особую притягательность театра для зрителя и одновременно 
превращали его в эталон для других проявлений культуры. Долгое 
время театр являлся идейным и мировоззренческим центром, местом 
единения разных форм общения -  от флирта и завязывания знакомств 
до обмена новостями и сплетнями, а также местом «демонстрации се­
бя» (еще в придворных театрах XVII в. антракт устраивали преиму­
щественно для того, чтобы знатные особы могли продемонстрировать 
друг другу великолепие нарядов). Эти особенности театра как фено­
мена культуры определили потребительский интерес к нему другого, 
глобального проявляющегося сегодня во всех общественных сферах 
жизни феномена -  моды. Моды, которая, оказалось, была «в моде» 
с давних пор. Моды, которая во многом определяет развитие нашего 
социума в целом и формирует мировоззрение каждого его члена в част­
ности. Французский социолог Эрнер Гийом называет моду обманом, 
«в который мы верим по собственному желанию, да еще и с удоволь­
ствием»1. Одежда и манера ее носить, жесты и сленг -  вот визитные 
карточки, которые личность публично предъявляет сегодня миру. 
Важнейшими характеристиками, определяющими степень адаптации 
человека в социуме, становятся ролевое и внешнее соответствие. Лю­
ди ходят на концерты, в рестораны, ездят в метро, гуляют по паркам, 
а их наряды и поведение заявляют: «Я успешен, современен, обладаю 
чувством юмора и энергией молодости», «Я стильный, «Я интеллек­
туал». Но все это лишь иллюзия, создаваемая за счет соблюдения при­
нятых правил внешнего соответствия, -  маска, предлагаемая нам мо­
дой. Та поверхностная составляющая, которую эта капризная дама 
заимствовала у театра. Символично, что слово «театр» мужского ро­
да, а «мода» -  женского. Возможно, поэтому театр «потворствует» ее 
женским слабостям, позволяя соблазнять и одурманивать людей, уп­
рощая для индивида возможность личностного утверждения в обще­
стве, сводя этот процесс только к соответствию утвержденным модой 
на данный момент внешним составляющим образа. Если отталкивать­
ся от принципа устройства природы человека, подчиняющейся, как 
и все в мире, стремлению к равновесию, то получается, что в постмо­
дернистской реальности мода и театр могут стать полюсами нового 
феномена -  как черное и белое, плохое и хорошее, ужасное и прекрас­
ное. Театр формирует человеческую душу, заставляя ее мечтать и во­
ображать, радоваться и страдать. Мода формирует человеческое тело, 
определяя его соответственно эстетике времени и обучая нас искусству 
обманывать природу, укрываясь одеждами. И то, и другое заворажи­
вает, предлагая увлекательное путешествие в мир иллюзий и симво­
лов, которые становятся сегодня реальностью.
Человечество на протяжении всей истории своего существова­
ния стремилось к совершенству души и тела. Два феномена культу­
ры -  мода и театр -  вот реальные животворные ключи, питающие энер­
гией это стремление.
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